﻿Biblioteca de artă E H Gombrich Biografii Memorii Eseuri moștenirea lui apelles moștenirea lui apelles Urmind la zece ani după Normă ți formă, Moștenirea lui Apel- ! Ies cuprinde studii scrise în anii în care autorul lor medita la întrebările esențiale ale constituirii unei sintaxe a artelor din toate perioadele istoriei lor De data aceasta, scopul declarat al cercetării e definirea rolului pe care l-a avut tradiția clasică în arta Occidentului Tema figurează în chip foarte firesc în programul Institutului Warburg : a fost convingerea fundamentală a lui Aby Warburg că semnificațiile civilizației acestui continent pot fi înțelese numai dacă sînt proiectate pe fundalul „moștenirii noastre mediteraneene" Nu e, astfel, lipsită de însemnătate alegerea lui Apelles ca reper al întregului fenomen de pe urma căruia, în viziunea warburgienilor, s-a constituit cultura modernă a Europei Pictorul care a adăugat strălucirea operei sale celei a preascurtei istorii a Curții lui Alexandru cel Mare e contemporan cu primele semne ale unui proces pe care istoria culturii îl va cuprinde sub numele de elenism Lei Ё Н Gombrîch moștenirea lui apelles Studii despre arta Renașterii Traducere de FLORIN IONESCU E H GOMBRÎCH The Heritage of Apelles Studies in the Art of the Renaissance First publlshed in volume form © by Phaldon Press Limited Toate drepturile asupra prezentei ediții în limba română stnt rezervate Editurii Meridiane EDITURA MERIDIANE BUCUREȘTI, ÎN MEMORIA PRIETENULUI MEU OTTO KURZ Pe copertă : PAOLO UCCELLO Vânătoarea, fragment, sec al XV-lea Oxford, Ashmolcan Museum PREFAȚA AUTORULUI Acest volum este al treilea din seria Studies in the Art of the Renaissance (Studii despre arta Renașterii) urmând după Norm and Form (Normă și formă) ( ) și Symbolic Images (Imagini simbolice) ( ) Cel dinții s-a axat pe problema tradițională a stilului și pe relația dintre stil și concepția epocii respective, iar cel de-al doilea pe problemele de interpretare simbolică, deseori asociate cu activitatea Institutului Warburg, in cadrul căruia lucrez de mult timp în prezentul volum mă ocup de un alt aspect din programul de cercetări al institutului, anume rolul tradiției clasice în arta apuseană Aby Warburg era convins că succesele și pericolele civilizației noastre nu pot fi înțelese decît dacă sînt privite pe fundalul moștenirii noastre mediteraneene Obirșia artei noastre, ca și a științei noastre, trebuie căutată la greci Titlul acestei colecții se referă la un aspect al acestei moșteniri Faima lui Apelles, pictorul oficial al lui Alexandru cel Mare, a dăinuit în amintirea iubitorilor și criticilor de artă mult timp după ce lucrările lui căzuseră pradă timpului Enciclopedistul roman Pliniu cel Bătrîn îl salutase ca pe „maestrul care a întrecut pe toți pictorii ce l-au precedat și care i-au urmat", iar posteritatea era gata să dea crezare acestei păreri Relatarea lui Pliniu despre viața și opera lui Apelles a contribuit la consacrarea idealului unei arte care îmbina suprema măiestrie în imitarea naturii cu realizarea unei excepționale frumuseți fizice Tradiția acestui dublu ideal constituie firul roșu al studiilor de față Revoluțiile artistice care s-au succedat din romantism pînă în epoca noastră i-au creat acestei tradiții o proastă reputație, care, la rîndul ei, a dus la o oarecare neglijare a implicațiilor ei teoretice Tocmai de aceea istoricul care vrea să înțeleagă aceste implicații trebuie să se ocupe de moștenirea lui Apelles In Art and Illusion (Artă și iluzie)* ( ), am încercat să examinez procesul numit de greci mimesis — crearea unei imagini fidele Această direcție de cercetare m-a dus inevitabil spre psihologia percepției vizuale Rezultatele și dezbaterile psihologiei perceptuale contemporane m-au pasionat, însă uneori mă chinuia gîndul că-mi neglijam obligațiile pe care le aveam la Institutul Warburg, unde sînt profesor de istoria tradiției clasice Am fost deci ușurat constatînd că aceste preocupări mă ajutau să privesc tradiția clasică într-o altă lumină și să pun întrebări pe care istorici de artă mai specializați decît mine nu le ridicaseră Sper chiar că eseul ce dă titlul prezentului volum oferă interpretări ale textului lui Pliniu ce i-ar putea interesa pe cercetătorii clasicismului antic Se va vedea că introducerea acestei interpretări intr-un volum consacrat artei Renașterii nu este arbitrară, deoarece procedeele plastice pe care le discută au fost esențiale pentru meșteșugul picturii pe toată durata Evului Mediu, ca și mai tîrziu Majoritatea celorlalte studii pornesc tot de la problematica tratată în Artă și iluzie Am fost chiar tentat să intitulez volumul „Artă și iluzie în Renaștere", dar m-am temut că aceasta va duce la confuzii * Lucrare apărută Ia Editura Meridiane în anul , în traducerea lui Dumitru Maziiu de ordin bibliografic In orice caz, problema centrală a volumului este obiectivitatea normelor de redare a lumii vizibile Evident, normele respective nu se bazează pe criterii artistice, ci pe criterii științifice Datele opticii sînt tot atît de importante pentru redarea luminii și luciului, discutată in primele două capitole, ca și pentru perspectivă; importanța opticii ca piatră de încercare a teoriei renascentiste despre artă este ilustrată în ultima parte Două studii se ocupă de cel mai mare dintre toți pictorii științifici, Leonardo da Vinci, unul tratînd despre cercetarea valurilor și vârtejurilor, iar celălalt despre capetele lui grotești Acestea pot constitui o punte de legătură cu discutarea unor opere ale lui Bosch și Bruegel Interpretarea pe care am dat-o eu celei mai celebre dintre lucrările lui Bosch și-ar fi aflat poate locul intr-un volum despre simbolism, dar ea a fost de fapt inițiată tot de interesul meu pentru efectele de lumină Cu excepția primului eseu, bazat pe o conferință inedită, toate celelalte studii adunate în volum sînt lucrări publicate, pe care le-am revizuit într-o măsură mai mare sau mai mică Capitolul II a suferit cea mai radicală transformare în altele am fost mai conservator și am adăugat doar câteva paragrafe, sau m-am limitat chiar la note de subsol trimițând pe cititor la literatura publicată pe tema respectivă după apariția studiilor mele Ca și în cazul volumelor precedente, nu a fost în intenția mea să dau o bibliografie completă Tot ca în volumele precedente, am tradus citatele din limbi străine Am reprodus originalul în text sau în note atunci cînd formularea mi s-a părut semnificativă sau cînd era vorba de un pasaj mai greu de găsit N-am citat textele în italiană din Tratatul despre pictură al lui Leonardo, pe cele în latină din volumul lui Alberti Despre pictură, și nici extrasele în germană din scrierile lui Dilrer, pentru că aceste lucrări sînt ușor de găsit în mai toate cazurile am tradus singur citatele, deoarece orice traducere este rezultatul unor opțiuni care pot depinde de context Trebuie să mai menționez un important aspect al revizuirilor efectuate Mulțumită sprijinului dat de editura Phaidon Press, am putut amplifica ilustrația studiilor publicate anterior cu un minimum de reproduceri demonstrative Aceasta se referă îndeosebi la studiul despre capetele grotești ale lui Leonardo, care oferă acum prima analiză bogat documentată a acestor bizare produse ale imaginației maestrului Sint recunoscător editurii pentru că mi-a permis să fac aceste amplificări intr-un moment în care prețurile cresc vertiginos Rămîn profund îndatorat colegilor mei de la Institutul Warburg Moartea subită a lui Otto Kurz în septembrie , cîteva săptămâni înainte de a părăsi oficial institutul, m-a făcut să realizeze acut cit de mult mă bizui-sem pe extraordinara lui erudiție, pe nesfârșita lui generozitate, pe înțelepciunea, inteligența și umorul lui, dătătoare de curaj, încă de cind ne cunoscusem ca studenți ai lui Julius von Schlosser la Universitatea din Viena în iarna / El m-a sfătuit să transform proiectata notă despre un episod relatat de Pliniu în primul eseu din acest volum și apoi a acceptat să i-l dedic In concluzie, doresc să mulțumesc doamnei Mătanie Carr pentru ajutorul dat în redactarea manuscrisului, doamnei Marian Wen-zel-Evans pentru entuziasmul cu care și-a consacrat talentul experiențelor ilustrate în planșa III și, evident, domnului dr I Grafe, ai cărui ochi de vultur m-au scutit și de data aceasta de multe erori și omisiuni Londra, ianuarie E H G LUMINĂ Șl EFECTE DE LUMINĂ MOȘTENIREA LUI APELLES în viață și artă repartiția luminii și umbrei ne permite să distingem forma lucrurilor Prezența sau absența reflexelor ne dă indicații despre textura lor superficială Un vechi manual de desen explică această diferență cu ajutorul a două jobenuri (vezi mai jos) Suprafața celui mat ne arată din ce direcție vine lumina care cade pe obiect, iar densitatea umbrei sau „hașurării" are un efect modelator, indicînd forma Ni se prezintă o situație obiectivă care depinde numai de poziția obiectului în raport cu sursa de lumină Chiar dacă nimeni nu ar privi vreodată acest joben, lumina ar decolora fața expusă și ar lăsa-o pe cealaltă neatinsă Efectul de luciu, pe care- vedem pe jobenul de mătase strălucitor, este cu totul diferit Efectele de lumină pe care desenatorul le-a indicat printr-o trecere bruscă de la negru la alb sînt reflexe ale sursei de lumină Ele se compun din imagini în oglindă deformate de firele și curbura materialului și, ca în cazul tuturor imaginilor în oglindă, locul unde le Acest studiu se bazează pe o conferință ținută la Whitworth Gallery of Art din Manchester, în mai , sub titlul „Strălucirea lui Apelles" vedem depinde nu numai de incidența razelor luminoase, ci și de poziția noastră Strict vorbind, nici măcar nu vedem efecte de lumină în același loc cu ambii ochi Fiind imagini în oglindă, ele par că se află în spatele suprafeței reflectante și aceasta conferă deseori luciului lor un tremur bizar în imaginile din figurile și vedem un felinar de vînt luminînd obiecte și materiale cu texturi diferite, adunate în jurul copiei unui bust de teracotă smălțuită, opera lui Andrea della Robbia, care se află în fața unei oglinzi Țesătura întinsă pe masă ne arată cum gradațiile luminii și umbrei vizibile pe suprafața ei colorată absorbantă clarifică forma cutelor Pe sticla întunecată din spatele bustului și pe fața neluminată a materialului negru lucios de lîngă felinar nu apar umbre și tot ce vedem sînt imaginile în oglindă luminoase ale felinarului Aceeași absență a umbrei caracterizează cana de sticlă transparentă și sfera de material plastic din fața bustului ; în lipsa reflexelor, acestea ar fi invizibile Poziția și conturul efectelor de lumină ne dau însă indicii despre forma suprafeței reflectante După cum, atunci cînd este privită de la distanța potrivită, o oglindă curbată (cum sînt lingurile din fotografia noastră) concentrează razele lumi- ю noase și reflectă o imagine în oglindă micșorată (inclusiv cea a bustului), tot astfel o suprafață curbată concentrează și reflectă imaginile de pe o porțiune mai mare a mediului înconjurător Concentrînd astfel mai multă lumină, o suprafață mai puternic curbată (cum este buza ceștii de faianță) va da de asemenea impresia că o intensifică Intensitatea efectului luminos devine astfel un important indicator al formei și texturii obiectului, căci pînă și o suprafață relativ mată tinde să răsfrîngă lumina intensificată a unei reflexii concentrate Reflexele apar deci mai frecvent pe muchiile și colțurile obiectelor — motiv pentru care femeile își pudrează nasul spre a contracara acest efect Este un efect care persistă de regulă, în ciuda mișcării, căci imaginea redusă reflectată de o curbură puternică se deplasează doar foarte puțin atunci cînd poziția noastră sau a Luminii se modifică în raport cu obiectul Cele două fotografii din figurile și sînt făcute din unghiuri diferite pentru a ilustra un fapt pe care- putem verifica oricînd în mediul înconjurător O oglindă plană va păstra o anumită imagine reflectată numai atît timp cît o ținem nemișcată și nu ne mișcăm nici noi Dacă ne mișcăm, vedem imaginea mișeîndu-se odată cu noi Viteza acestei deplasări scade cînd gradul de curbură este mai mare în fotografiile noastre, reflexia bustului în oglindă este influențată de deplasarea aparatului de fotografiat mai mult decît cea din linguri, iar efectul luminos de pe vîrful nasului nu este modificat aproape deloc Dacă o imagine fixă poate astfel demonstra cît de stabilă este poziția unei imagini reflectate, numai mișcarea este cea care produce efectul numit „seînteiere" Bijutierul care vrea ca diamantul să seînteieze îl taie în multe fațete plane care prind lumina în mod diferit la fiecare răsucire Pe de altă parte, luciul unei perle rotunde va rămîne de regulă neschimbat Nu trebuie decît să deschidem ochii pentru a observa aceste fenomene variate pe care Goethe le-a caracterizat drept die Taten und Leiden des Lichts (acțiunile și suferințele luminii) *, însă istoricii de artă au acordat puțină atenție rolului lor în reprezentările lumii vizibile Dacă există o vastă literatură despre perspectivă și redarea spațiului, arta stăpînirii luminii a fost tratată mult mai sumar Complexele acțiuni ale luminii, pe care, evident, scurta noastră analiză este departe de a Ie fi epuizat, ar trebui să-l preocupe pe istoricul de artă nu numai pentru că ele au pus probleme tuturor stilurilor care aspirau la o redare fidelă a aspectelor din natură Cunoașterea acestor efecte ne-ar ajuta și să urmărim legături și tradiții tocmai în stilurile în care formulele elaborate de pictori se îndepărtează de realitate într-o măsură mai mare sau mai mică în Artă și Iluzie am susținut că n-am putea studia istoria artei dacă fiecare artist ar fi reușit să pornească de la zero și să ajungă la o metodă independentă de reprezentare a lumii din jurul lui Arta are o istorie tocmai pentru că este necesar să se elaboreze și să se învețe metodele de construire a unei imagini acceptabile Inovațiile sau reducerile survin de obicei treptat, permițîndu-ne deci să urmărim orice convenție stilistică pînă la originea ei Scopul prezentului capitol este să facă aceasta intr-un caz deosebit de fascinant El caută nici mai mult nici mai puțin decît arta dispărută a celui mai celebru pictor din antichitatea clasică, care a fost și pictorul preferat al lui Alexandru cel Mare, vestitul Apelles, socotit maestrul suprem mult timp după ce toate lucrările lui dispăruseră Sper să arăt că multe din relatările lui Pliniu despre Apelles pot fi înțelese mai bine după ce am învățat să privim problemele de redare a luminii și tradițiile care s-au răspîndit din lumea antică nu numai în toată Europa, unde au persistat pînă în epoca Renașterii, dar chiar Și în India, China și Japonia Dovezile mele sînt în parte stilistice și în parte literare Pentru istoric valoarea deosebită a mărturiilor literare rezidă deseori în înseși simplificările lor, care ne permit să ne fixăm atenția asupra anumitor procedee extreme pe care le descriu Avem un astfel de text din antichitatea tirzie căruia nu i s-a acordat atenția pe care o merită, deși este citat în prețiosul compendiu The Painting of the Ancients (Pictura anticilor) al lui Franciscus Junius, un anticar olandez din secolul al XVII-lea Acesta l-a cules din comentariul lui Philoponos (Johannes Grammaticus) din secolul al V-lea e n la Meteorologica lui Aristotel Dacă pui alb și negru pe aceeași suprafață și apoi o privești de la distanță, albul pare întotdeauna mai apropiat, iar negrul mai îndepărtat De aceea, cînd vor ca ceva să arate gol pe dinăuntru, de exemplu un puț un bazin, un șanț sau o pivniță, pictorii îl colorează în negru sau brun Cînd vor însă ca ceva să fie proeminent, ca de pildă sinii unei fete, o mînă întinsă sau picioarele unui cal, ei pun negru pe zonele învecinate pentru ca acestea să pară că se îndepărtează, iar porțiunile dintre ele să pară că înaintează f‘ Aceeași regulă este menționată și de către un autor mai vechi, așa-numitul Longinus, care a scris un important eseu, Despre sublim, în secolul I sau al -lea e n Comparind efectul anumitor procedee retorice strălucite cu efectul luminii într-o pictură, el spune : Deși culorile umbrei și luminii se află în același plan, una alături de cealaltă, lumina sare imediat în ochi și pare nu numai că iese în relief, dar chiar că este mult mai aproape Aceasta ne amintește de disputa din secolul al ХІХ-lea asupra culorilor care înaintează și se retrag, dispută care nu se baza în întregime pe dovezi empirice fi Cele două pasaje care descriu albul drept o culoare ce iese în relief ne permit de asemenea să înțelegem o observație a lui Cicero, conform căreia pictorii văd mai multe decît noi, oamenii obișnuiți, „in umbris et eminentia", în umbre și proeminențe Umbra, întunericul, este considerată aici ca opusul formei ce înaintează, proeminența La fel ca Philoponos, Cicero socotea de la sine înțeles că în picturi, ca și în natură, adînciturile sînt întunecate, iar muchiile albe E cu siguranță adevărat că adînciturile se află mai des în umbră decît muchiile, dar ceea ce este doar frecvent nu constituie neapărat și regula Lumina poate, desigur, să pătrundă direct într-o adincitură Această precizare nu este pură pedanterie Ea ne ajută mai curînd să înțelegem rolul pe care aprecierea probabilității îl joacă în reacțiile noastre vizuale Am văzut că fîșia albă de pe muchie și efectele de lumină de pe jobenul de mătase sînt rezultatul reflexiei Ele indică imaginile în oglindă de pe curburi convexe lucioase Am spus și de ce asemenea forme sînt cele care captează și rețin mai degrabă imagini reflectate reduse și neclare Este însă limpede că o oglindă concavă poate capta lumina și că, prin urmare, formele scobite prezintă și ele imagini reflectate O privire asupra celor două linguri ne va arăta că pe fața scobită imaginile sînt inversate (fig , ) în viața de toate zilele ne dăm însă rareori seama de acest efect, și mulți oameni pot să nu- observe niciodată Fapt este că sistemul nostru de percepție reacționează la aceste indicii de probabilitate fără ca noi să fim conștienți de cauza sau de ponderea lor Practica artiștilor din antichitate confirmă eficacitatea regulii lui Philoponos în mozaicurile antice, scobiturile sau golurile sînt, firește, redate în negru Regula conform căreia o zonă albă între zone mai închise la culoare iese în evidență este perfect exemplificată în-tr-un mozaic antic tîrziu din Cezareea (Israel), care reprezintă un pom fructifer (fig ) Linia и albă de pe trunchi și petele albe de pe fructe contribuie la efectul tridimensional Este însă suficient să ne extindem puțin cercetările, pentru a vedea că regula lui Philoponos constituie o simplificare excesivă In lumea noastră, lumina vine în mod normal de sus, astfel că imaginea reflectată a soarelui sau a cerului se află în general mai sus pe curbura ascendentă a corpului solid O comparație între fructele stilizate de pe mozaicul din Cezareea și una din minunatele naturi statice de la Pompei (fig ) ne arată că pictorii din antichitate erau perfect conștienți de această deplasare a efectului de lumină înspre cer O altă natură statică (fig ) demonstrează că ei stăpîneau perfect deosebirea dintre iluminare și reflectare, de la care am plecat Pliniu o spune explicit atunci cînd introduce termenii lumen pentru lumină și splendor pentru strălucire sau luciu și, chiar dacă nu am avea textul lui, nenumărate picturi și mozaicuri din perioadele elenistică și post-elenistică dovedesc din plin ce observatori subtili erau acești artiști Un mozaic de la Pompei cu cîntăreți ambulanți, realizat de Dioscoride din Samos, ilustrează rafinamentul cu care maeștrii din antichitate redau atît lumina cît și luciul Vedem umbrele proiectate de figuri pe jos și pe perete, lumina care vine din dreapta Observăm, de asemenea, modelarea membrelor și veșmintelor, iar mîinile și brațele mînuitorului de castaniete prezintă clar deosebirea dintre suprafețele luminate și cele umbrite Dar artistul se dovedește a fi fost conștient și de luciul care indică textura, îndeosebi pe curbura tamburinei și pe veșmîntul roz al muzicantului Fața concavă a castanietei din mîna stingă a muzicantului este indicată limpede de lumina din partea stingă, iar luciul materialului din care este făcut veșmîntul personajului pitic din stînga încheie seria acestor subtile observații Este un fapt bine cunoscut din istoria artei că asemenea observații făceau parte din rutină și chiar din formulele de redare a lumii vizibile, transmise din antichitate atit tradiției bizantine cit și celei apusene din Evul Mediu Mult timp după ce pictorii încetaseră de a mai lucra după motiv, și cu atît mai puțin după figură, ei au folosit aceste indicații privind modelarea și luciul Micul efect de lumină de pe unul din pomeții lui Tezeu (fig ) dintr-o pictură murală de la Herculaneum a supraviețuit unei evoluții de peste un mileniu și este regăsit pe capetele stilizate și solemne din frescele pictate în secolul al XII-lea în Europa de est (fig ) Dar mai este el aici un efect de lumină, conceput ca o imagine reflectată, sau are un scop modelator ? Probabil că autorul picturii murale, care nu se mai călăuzea după natură, n-ar fi înțeles întrebarea Mai puțin scuze au, poate, istoricii de artă din epoca modernă pentru a fi trecut cu vederea această mică diferență Singura carte despre tratarea luminii pe care o avem în domeniul nostru, Vber das Licht in der Malerei de Wolfgang Schoene , nu face această deosebire S-ar putea ca această bizară omisiune să se datoreze efectului a două tendințe contradictorii din arta secolelor al ХІХ-lea și al XX-lea, care au înrîurit, și în acest caz, poziția de pe care își făceau observațiile istoricii de artă Mă gîndesc la impresionism și expresionism Prima din aceste mișcări liberatoare este cea care l-a influențat în mod vădit pe Franz Wickhoff în studiul său introductiv la Geneza de la Viena, publicat abia în Wickhoff este cel care a introdus termenul de „iluzionism" pentru tușa degajată și rafinata sclipire din pictura decorativă romană, tehnică ce a supraviețuit într-o perioadă socotită mai înainte decadentă, după cum demonstrează el Wickhoff s-a preocupat mai puțin de un aspect pe care l-ar fi considerat, pe bună dreptate, ca făcînd parte din tradiția academică, iar istoricii de artă au moștenit de la el această desconsiderare Expresionismul avea, evident, și mai puține motive să reia asemenea preocupări academice îndepărtarea de la reproducerea „fotografică" a realității devenise o valoare pozitivă și compararea marilor creații ale artei medievale cu efecte observate în natură apărea ca un act filistin Ceea ce conta și contează încă pentru cei mai mari specialiști din acest domeniu este valoarea expresivă a culorii și liniei în aceste creații Chiar atunci cînd se cercetează continuitatea tradițiilor se atrage atenția tot asupra acestor calități Un important articol al profesorului Ernst Kitzinger despre moștenirea elenistică în pictură constituie un bun exemplu : în pictura bizantină iluzionismul era cu siguranță mult mai mult decît un limbaj potrivit — și nicidecum doar o tehnică repetată mecanic El era un element artistic pozitiv, profund legat de valori spirituale noi ; Rețeaua de reflexe care se naște în cele din urmă formează un model subtil pe suprafața picturilor și mozaicurilor, foarte îndepărtat de tot ceea ce cunoscuse epoca clasică Nu încape îndoială că pictura bizantină, și pictura medievală în general, aprecia această caracteristică a luminozității, asupra căreia atrage atenția și Wolfgang Schoene Frumusețea era aproape identificată cu splendoarea, cu scînteierea pietrelor prețioase și cu luciul aurului și cine poate stabili în ce măsură se datora această preferință unui gust primitiv și în ce măsură acelei identificări a splendorii cu valorile spirituale ale luminii divine pe care a citat-o abatele Suger pentru a-și justifica cheltuielile pe obiecte scumpe ? Nu cred însă că trebuie să ne întrebăm ce era voit și ce era involuntar în această tendință în evoluția artistică, ca și în cea biologică, există o presiune evolutivă ; supraviețuiesc cei mai apți Anumite practici și formule supraviețuiesc în artă deoarece creează efectul dorit, altele nu se mai învață pentru că au devenit nesemnificative Din acest punct de vedere este poate mai greu de stabilit diferența pe care o face profesorul Kitzinger între tehnicile repetate mecanic și elementele artistice pozitive Fiecare pictură conține elemente convenționale pe care artistul le-a învățat de la maestrul său, fapt care aproape nu trebuie demonstrat în arta medievală în arta bizantină există situații în care vechea metodă de redare a luciului era potrivită și in care a supraviețuit integral — a se vedea, de exemplu, modelarea amforelor din splendidul mozaic cu Nunta din Cana de la geamia Kariye (fig ) în alte cazuri, efectele de lumină par să fie intensificate și înmulțite în modul descris de profesorul Kitzinger (fig ), cu toate că întrebarea dacă aceasta se datorește invariabil strădaniei de a reda o mai mare spiritualitate rămîne încă deschisă Găsim ceva din exagerarea și îngro-șarea efectelor de lumină și luciul tocmai în acele picturi și mozaicuri antice mai puțin rafinate care au folosit metodele simpliste ce au dus la regula lui Philoponos (fig ) Unele dintre aceste picturi dau impresia de „încin-gere“, de „suprastrălucire“ care, desigur, pe vremea aceea nu era încă asociată cu valori spirituale Totuși, se poate admite că mijloacele folosite pentru a crea impresia de splendor au căpătat un sens nou în Evul Mediu, cînd formula a fost transpusă din alb in auriu, pier-zînd astfel ceva din diferențiere în favoarea unui efect general de strălucire Fecioara cu pruncul șezînd pe tron, pictată probabil la Constantinopol în jurul anului e n , ilustrează această transformare, ca și deosebirile care mai persistau între iluminare și luciu Modul în care este tratată draperia arată că artistul era încă parțial conștient de incidența luminii și de deplasarea efectelor de lumină în sus, ca, de pildă, pe genunchii și mînecile Fecioarei Nu numai auriul reprezintă luciu și strălucire, care există și pe părul și nasul pruncului Pe tron putem însă studia cel mai bine formulele folosite Căderea luminii pe registrul superior pare destul de clară, căci iluminează partea din stingă a nișelor ferestre Este tot atît de limpede însă că artistul nu mai știa sau nu mai urmărea să unifice căderea luminii, deoarece în registrul inferior a dat prioritate simetriei asupra consecvenței Lumina care cade din stînga pe partea stingă corespunde cu modelarea figurii Fecioarei, dar cea care cade din dreapta pe partea opusă se potrivește cu registrul superior Cred că ne trebuie o analiză mult mai amănunțită și sistematică a acestor convenții și reguli, un fel de dicționar etimologic al formulelor sau schemelor vizuale, înainte de a putea trece la interpretarea semnificației lor afective Capitolul de față nu își poate propune să ofere un asemenea dicționar, dar cîteva exemple pot ilustra ceea ce am în vedere Motivul panoului introdus în tronul Fecioarei oferă o foarte bună ocazie pentru un asemenea exercițiu El ilustrează folosirea luminii și umbrei pentru articularea elementelor de arhitectură, inspirată probabil, în ultimă instanță, de metodele pictorilor decoratori din antichitate, care realizau fundaluri arhitectonice iluzioniste prin skiagraphia, pictarea umbrelor t Folosirea iluminării laterale, sau a „luminii razante , în acest scop, exemplificată de tronul Fecioarei, poate fi urmărită pînă la formulele decoratorilor de la Pompei Unul din trucurile lor cele mai simple și mai eficace consta în crearea impresiei de panou adîncit sau în relief cu ajutorul a numai trei tonuri de culoare (fig ) Cînd două laturi ale dreptunghiului, cea din stînga și cea de sus, sînt redate cu un contur întunecat, iar cele două laturi opuse într-un ton mai deschis, elementul se retrage deoarece pare că lumina care vine din stînga sus îi umbrește marginea Cu acest efect simplu se puteau obține oricît de multe variațiuni, ca, de pildă, o ramă în relief în jurul unor panouri adîncite (fig ) Artificii de acest fel își găseau evident o utilizare și dincolo de limitele unui decor iluzionist, căci puteau contribui la reprezentarea oricăror forme stereometrice pe clădiri sau mobilă Astfel, metoda a fost folosită în secolul al V-lea pentru a reda ușile dulapului din mozaicul cu Sf Laurențiu de pe mausoleul Gallei Placidia de la Ravenna (fig ) și, aproximativ trei secole mai tîrziu, la cele din Codex Amiatinus (fig ) Ea mai era încă utilizată și de Duccio (vezi fig ) Metoda folosirii luminii razante pentru indicarea structurii a supraviețuit deseori în stiluri care abandonaseră sau uitaseră asemenea utilizări realiste ale modelării pentru redarea figurii umane în Evanghelia lui Carol cel Mare de la sfîrșitul secolului al \ IH-lea (fig ), figura este plată, în timp ce fundalul arhitectonic păstrează formula vechii scene romano, scaenae frons ; turnurile și pietrele sînt frumos modelate E adevărat că panourile decorative sînt așezate destul de precar, dar și ele reflectă repertoriul tradiției iluzioniste Compoziția arhitectonică din Evanghelia de la Sf Medard (fig ), datînd din secolul al IX-lea, sugerează aceeași descendență din pictura decorativă Aici găsim nișe și ferestre conturate de lumina care cade oblic de sus și lasă umbre adinei Și aceasta este o formulă care fusese utilizată în arta narativă ; după cum se poate vedea din redarea unui oraș în Geneza de la Viena (secolul al ѴІ-lea), unde umbra diagonală a turnului cade pe perete (fig ) Folosirea ei nu își află o justificare tot atît de rațională în clădirea din fundalul miniaturii Rugăciunea Anei din Psaltirea de la Paris (secolul al X-lea) (fig ) Formula umbrei diagonale este combinată uneori cu cca a luminii razante Drept urmare, pietrele din care sînt clădite casele par a fi modelate (ceea ce poate să fi fost, intenția originară), ca in mozaicul de la Santa Maria Maggiore, datînd din secolul al V-lea (fig ) Un ecou al acestei formule persistă, bunăoară, într-o miniatură ottoniană, aflată acum la Pommersfelden (fig ) Transpunerea acestor modele în peniță nu a dus la abandonarea schemei Urmele ei sînt încă vizibile în desenele englezești din secolul al ХІ-lea, ca, de pildă, în celebrele tăblițe de Paști de la British Museum (fig ) și, dacă privirea ni s-a obișnuit cu această tradiție, observăm că linia diagonală care marchează fereastra în redarea unei biserici din aceeași epocă descinde tot din skiagraphia (fig ) Este foarte puțin probabil ca meșterii medievali să fi fost conștienți de explicația rațională a acestor tradiții de atelier In operele lor lumina cade adesea din diverse direcții (fig ) Ar fi totuși pripit să conchidem că semnificația formulei nu se afla totdeauna la înde-mi nă pentru a fi redescoperită în miniatura ottoniană dintr-un Sacramentariu de la Min-den (fig ), găsim indicii clare că lumina era concepută ca radiind dintr-un punct central și, în ciuda faptului că efectul nu este totdeauna în acord cu adevărata direcție a razelor, el dă totuși impresia unei lumini divine Miniatura constituie o excepție în mai multe privințe Reprezentînd sursa de lumină, ea evită o problemă care altfel nu poate fi separată de modelarea cu ajutorul luminii razante, și anume ambiguitatea care duce la inversarea aparentă Lumina nu poate revela forma decît dacă știm, sau putem presupune, de unde vine Dacă modificăm această presupunere, ceea ce apărea scobit va li plin și ceea ce apărea plin va fi scobit Este vorba de un efect deseori ilustrat în tratatele de psihologie :!, dar caracterul lui irezistibil continuă să surprindă oricît de des l-am observa Putem lua ori- care din formele ilustrate (fig - , ) și întoarce cartea cu susul în jos : inversarea Va fi inevitabilă Avem toate motivele să credem că ,,pictorii de umbre" din vechime cunoșteau această instabilitate, căci Platon o dă drept exemplu de imperfecțiune a simțurilor omuluiM Decoratorii din antichitate au folosit-o în joacă pe pereții și pardoseala clădirilor, iar meșterii medievali au moștenit aceste jocuri vizuale (fig ) Dar în timp ce ambiguitatea poate fi amuzantă într-un context ornamental, ea trebuie să fi constituit o greșeală cu totul nedorită în scenele figurative Inconsecvențele iluminării duceau în mod inevitabil la posibilitatea ca ferestrele sau ușile unei clădiri să apară și ca abside în relief (fig ) Poate că istoricii de artă nu au vrut să atragă atenția asupra unor astfel de interpretări greșite a recuzitei medievale, dar este puțin probabil ca ambiguitatea să nu fi fost o problemă pentru artiștii înșiși Cum putea fi ea oare evitată ? Cred că aici a căpătat cu adevărat importanță regula lui Philoponos Ne amintim că luciul de pe muchie o face să înainteze și să iasă în relief Intr-adevăr, am văzut că pînă și acest efect depinde de reacția noastră vizuală la aparențe, dar știm și că este mult mai probabil ca reflexia sau luciul să ne ghideze interpretarea mai corect decît o face căderea luminii Vedem din nou cum pictorii antici și urmașii lor medievali explorează și exploatează acest procedeu suplimentar în contexte decorative, cum este meandrul plastic La Villa dei Misteri, de exemplu, meandrul de deasupra picturilor murale este evidențiat pur și simplu de lumina razantă, cu efectul consecutiv de inversare atunci cînd este privit din partea opusă (fig ) Pe o altă pictură murală de la Pompei, Ahile eliberînd pe Briseis (fig ), meandrul înconjurător este marcat cu o linie albă subțire care contracarează în mod eficace orice inversare, deși iluminarea este departe de a fi consecventă Metoda ancorării unei forme în prim-plan cu ajutorul a ceea ce am putea numi linia albă a lui Philoponos a intrat și ca în repertoriul decorativ al artei antice și medievale O găsim pe splendidele meandre care încadrează mozaicurile de la Ravenna (fig ) sau — aproape de ani mai tîrziu — pe tapiseria cu Arhanghelul Mihail de la Halberstadt (fig ), ceea ce ilustrează încă o dată relativa independență a decorației iluzioniste și stilurilor narative Este adevărat că exemplele medievale nu sînt întotdeauna la fel de consecvente Com-plăcîndu-se în complexitate, ele par uneori că amestecă sugestiile, asemenea pictorilor cubiști (fig ), deși este greu de spus în vreun anume caz dacă inconsecvențele spațiale sînt introduse în mod voit sau nu Este limpede însă că linia albă rămîne în mod vizibil deasupra, chiar acolo unde iluminarea nu mai este consecventă Aici, ca și mai înainte, aceste tradiții decorative pot servi și ca indicatori pentru mai buna înțelegere a metodelor de reprezentare pe care Evul Mediu le-a moștenit din antichitate Căci o privire asupra elementelor de arhitectură discutate mai sus ne va convinge că vagi reflexe se adăugau uneori efectelor modelatoare ale luminii razante Le găsim pe măciuliile și alte ornamente strunjite de pe tronul Fecioarei și, de asemenea, putem interpreta conturul auriu al benzii spiralate vegetale mai curînd drept luciu decît lumină Poate că același aspect oarecum incert se află și în spatele convenției atît de des folosite pentru a reda țiglele acoperișurilor, fiecare fiind luminată aproape de muchia inferioară (fig , , ) Dacă soarele se află undeva în spatele casei, acest fenomen poate fi atribuit luminii razante, țigla de deasupra aruncînd totdeauna o umbră pe cea de sub ea Dar acesta este tocmai unul din cazurile în care formula nu deosebește între lumină și luciu, Muchia luminată devine luciu, de parcă acoperișul ar străluci sub cerul sudic Poate părea pedant să supui unui examen amănunțit o formulă „stenografică , însă o astfel de analiză ne ajută să explicăm una din cele mai tenace și enigmatice convenții din arta medievală — formațiile de stmci suprapuse care reprezintă atît de des elemente de peisaj și care își găsiseră o expresie tipică și în mozaicurile de la Ravenna (fig ) în forma sa evoluată, această convenție se îndepărtează de metoda modelării prin tonuri; ea nu înfățișează niciodată fața superioară a treptelor într-o lumină uniformă întotdeauna luminozitatea merge crescînd pe măsură ce treapta se apropie de noi, pînă cînd muchia ei superioară pare că strălucește cu un luciu oarecum nefiresc Avînd în vedere răspîndirea și longevitatea acestui motiv, stîncile strălucitoare au atras surprinzător de puțină atenție Pe la începutul secolului, Wolfgang Kallab ,c a consacrat cîteva pagini originii acestor elemente de recuzită din arta antică, ocupîndu-se însă numai de forma, nu și de luciul lor Se observă ușor că aceste trepte stîncoase sînt deseori folosite pentru a marca marginea din față a „scenei" pe care se află peisajul pictural, ca decorul din Bunul păstor în mausoleul Gallei Placidia de la Ravenna (fig ), în care linia albă marchează marginea terasei în zigzag Este de asemenea limpede că această formă simplificată și stilizată provine din redările mai realiste ale peisajelor stîncoase curente în tradiția elenistică (fig , ), dar această remarcă nu face decît să deplaseze problema semnificației vizuale a convenției fără a o rezolva Poate că un alt text din antichitate despre procedeele pictorilor ne poate fi de oarecare folos Este extras din Optica lui Ptolemeu, păstrată doar paițial într-o versiune latină, din care nu există decît un singur manuscris din două lucruri aflate în același loc, cel care are un luciu mai puternic pare să fie mai aproape — din acest motiv, pictorii murali învăluie în ceață culorile lucrurilor pe care vor să le facă să pară îndepărtate Cunoaștem prima parte a acestei doctrine, însușirea luciului sau strălucirii de a înainta Acum aflăm ceva despre contextul inițial al regulii lui Philoponos Luciul și contrastele puternice fac în general parte din primul plan, fundalul trebuind să fie „învăluit în ceață' pentru a părea că se îndepărtează ; este prima schițare a principiului pe care Leonardo da Vinci avea să- definească drept „perspectiva dispariției" și pe care noi îl numim „perspectiva aeriană Intorcîndu-ne la exemplele examinate mai sus, descoperim că ele erau cel mai des elemente din primul plan Contrastele create de lumina razantă își avea probabil originea in peretele scenei, scaenae frons, care era lipsit de adîncime și distanță Strălucirea figurilor și obiectelor era și ea o trăsătură a elementelor apropiate de privitor Pictorii antici erau cu siguranță foarte atenți la împărțirea în prim plan, plan intermediar și fundal, care a rămas un procedeu curent în tradiția apuseană și, dacă ne concentrăm atenția asupra acestei metode zonale, observăm de asemenea grija cu care contrastele dintre tonuri sînt gradate în fiecare din zonele succesive (fig ) Ar trebui deci să nu fim surprinși de faptul că pictorii antici rezervau cele mai puternice contraste dintre lumină și umbră pentru zonele cele mai apropiate de privitor și reduceau decalajul dintre aceste extreme odată cu creșterea distanței Mozaicul de la S Apollinare in Classe ne artă exact cum era codificată și respectată în arta creștină timpurie această regulă a atenuării progresive a efectelor de lumină (fig ) Deși nu a fost totdeauna înțeles pe deplin, acest principiu a continuat să-și exercite efectul asupra minia-turiștilor bizantini mai rafinați (fig ) Ceea ce a rămas era o formulă de redare a munților care pierdea tot mai mult contactul cu datele furnizate de observație In mozaicurile bizantine (fig ), strălucirea pantelor sugerează uneori mai curînd zăpada decît lumina, iar benzile albe de pe stîncile din unele icoane (fig ) sînt de-a dreptul convenționale Se prea poate însă ca persistența convenției să nu se datoreze pur și simplu unei copieri automate Amintindu-ne regula lui Philoponos și gradul în care efectul de lumină pe muchie neutralizează ambiguitatea inerentă redării iluminării laterale, putem aprecia avantajul „bordurii strălucitoare" De data aceasta, o ipoteză din domeniul istoriei artei poate fi supusă unei probe experimentale Am rugat o pictoriță să redea astfel de stînci cu și fără strălucire și, spre surpriza ei, previziunea mea s-a dovedit corectă Stîncile pictate în tonuri degradate prezintă aceeași ambiguitate ca și cuburile din figura , deși constatarea efectului cere puțină răbdare și un oarecare antrenament Ca și în cazul din figura , inversarea se realizează cel mai ușor întoreînd volumul cu susții în jos începeți cu ceea ce devine treapta superioară și încercați să vedeți iarăși fîșia luminată drept fața pe care se calcă Dacă reușiți, restul configurației se va conforma acestei interpretări în cealaltă alternativă, porțiunile umbrite apar ca trepte privite vertical de sus Odată deveniți conștienți de aceste alternative le putem vedea chiar și în poziția normală în schimb, versiunea din dreapta, cu muchiile strălucitoare, va rezista acestor transformări din motivele discutate mai sus Este cu totul improbabil ca persistența pînă în acea epocă a acestor scheme de redare a luminii și luciului, precum și a altora similare, să se fi datorat numai inerției sau să fi fost pur accidentală Schemele au supraviețuit pen tru că erau ușor de învățat și s-au dovedit termeni folositori in limbajul picturii Unele din ele s-au răspîndit dincolo de granițele artei europene creștine, ajungînd cel puțin pînă în India, unde apar în picturile murale budiste de la Ajanta Găsim acolo bordura unghiulară crestată de la marginea spațiului pictural (fig ), care pare o variantă a formelor întîlnite in mozaicul din mausoleul Cailei Placidia (fig ) La început am putea ezita să admitem o legătură între lucrări atît de îndepărtate, însă meandrul spațial cu creasta albă de pe unul din plafoanele de la Ajanta (fig ) ne dă aproape certitudinea unei legături cu tradiția elenistică Dacă acceptăm această posibilitate, mi se pare cu atît mai probabil ca metodele de modelare întîlnite în stilul figurilor din aceste frumoase picturi murale (fig ) să provină din aceeași tradiție grecească Profesorul Otto Kurz mi-a atras atenția asupra unei categorii de dovezi care face această răspîndire a schemelor occidentale spre răsărit nu numai probabilă, dar practic sigură El a adunat din picturile murale din Asia Centrală și Mongolia motive (fig ) care mărturisesc limpede originea lor apuseană atît prin formă cît și prin modul de iluminare Aceste observații amănunțite ridică o problemă mult mai vastă pe care o voi atinge doar, anume complicata problemă a influențelor elenistice asupra picturii chinezești și a căilor pe care aceste influențe au putut ajunge în Orientul îndepărtat Evident, pictura budistă din China și Japonia și-a luat iconografia din India însă amplitudinea derivațiilor stilistice este mai greu de măsurat Atît practica modelării cu ajutorul umbrei și luminii — cînd apare în China — cît și convențiile specifice de reprezentare a stîncilor se regăsesc în pictura indiană , dar asemenea observații nu ne pregătesc pentru înrudirea dintre peisaje stîncoase elenistice ca cel din figura și decorul unei picturi japo- neze din secolul al ХІ-lea sau al XTI-lea (fig ) Nu m-aș fi aventurat să atac această problemă dacă n-aș fi avut o dovadă documentară pertinentă pentru subiectul meu Ea se află intr-un pasaj din scrierile unui pictor din secolul al ХІ-lea, Sung Ti, pe care l-am citat în Artă și Iluzie pentru că seamănă cu sfatul lui Leonardo da Vinci, după care pictorul trebuie să se inspire din zidurile ruinate Motivul pentru care revin la el este însă, firește, altul Alege ruinele unui zid și aruncă peste ele o bucală ele mătase albă Privește la el dimineața și seara pînă cînd ajungi să vezi peretele prin mătase, proeminențele, nivelurile, zigzagurile și despicăturile lui Fă din proeminențe munți, din partea de jos apă din adîncituri prăpăstii, din crăpături rîuri din părțile mai luminoase punctele cele mai apropiate și din părțile întunecate punctele cele mai îndepărtate în primul moment am fost nedumerit citind că porțiunile mai deschise urmează să reprezinte punctele mai apropiate, iar cele mai întunecate punctele îndepărtate N-ar trebui să fie mai curînd invers într-un peisaj ? Evident însă, sfatul are sens dacă ne amintim regula lui Philoponos și importanța muchiei strălucitoare Munții au rareori asemenea muchii strălucitoare, dar în convențiile chinezești ei sînt deseori marcați cu o porțiune albă, care indică prelungirea lor spre înainte Ca întotdeauna, și în acest caz ceea ce trebuie să trezească interesul istoricului este abaterea de la realitatea vizuală, simplificarea ce însoțește distilarea nenumăratelor observații intr-o schemă ușor de folosit Este vorba de un limbaj vizual care s-a răspîndit sub formă de dialecte pe jumătate din glob și a dăinuit mai bine de două mii de ani Este tentant să te întrebi cine a creat și încetățenit acest idiom vizual expresiv și trainic, limbajul luminii și luciului Candidatul meu la acest rol nu este nilul decît cel mai celebru dintre toți pictorii, Apelles, care a trăit pe vremea lui Alexandru cel Mare, la sfîrșitul secolului al IV-lea î e n Această presupunere poate părea fără rost, fiindcă nu s-a păstrat nici o pictură de Apelles Cred însă că există dovezi literare care atestă cel puțin faptul că în antichitate i se atribuia lui Apelles echivalentul perfecțiunii în reda-іеа luciului, capacitatea de a sugera strălucirea care scoate forma în relief Procedeul apare in motivele decorative de pe vasele grecești datînd aproximativ din timpul lui Apelles, a doua jumătate a secolului al IV-lea (fig ), și de atunci încoace poate fi exemplificat prin multe din cele mai bune picturi descinse din tradiția elenistică După cum era de așteptat, dovezile mele se găsesc la Plinim în capitolul din Istoria naturală care cuprinde o compilație de însemnări și povestiri despre celebrul maestru grec Una din aceste povestiri a fost citată și comentată de-a lungul secolelor Inr mare, ea spune următoarele : Celebrul pictor Protogenes trăia în insula flodos Sosind acolo într-una din călătoriile sale Apelles era nerăbdător să vadă lucrările maestrului despre care auzise atît de multe, astfel că s-a dus imediat la atelierul său Nu l-a găsit pe Protogenes acasă, dar pe un șevalet a văzut un panou mare, pregătit pentru a fi pic-l 'it O femeie bătrînă, care-i ținea gospodăria lui Protogenes, l-a întrebat pe vizitator cine este „Arată-i stăpînului tău asta", a zis Apelles și luînd o pensulă, a tras o linie extrem de subțire de-a curmezișul panoului, Intorcîndu-se acasă, Protogenes a văzut panoul și a înțeles imediat mesajul Vizitatorul nu putea fi decît Apelles, căci nimeni altul nu era capabil de atîta perfecțiune Protogenes a luat atunci, altă culoare și a trasat o linie si mai subțire peste cea făcută de Apelles, spuțiîndu-i femeii : Dacă vizitatorul se întoarce, arată-i asta“ Cînd a revenit Apelles s-a înroșit la gindul că a fost întrecut și a tăiat linia cu o a treia culoare, nemailăsînd loc pentru una și mai fină Protogenes s-a recunoscut învins și a alergat în port să- îmbrățișeze pe vizitator, iar panoul s-a păstrat Ulterior a fost expus la Roma, în palatul cezarilor, pînă cînd a fost distrus intr-un incendiu Era foarte apreciat, deși nu reprezenta altceva decît linii visum effugientes, adică, in traducere literală, ,,care scapă privirii" Acum cîțiva ani Hans van de Waal, a cărui moarte timpurie a fost o mare pierdere pentru cultură, a făcut din această povestire enigmatică tema unui articol savant în care enumera nu mai puțin de treizeci de interpretări diferite- în secolul al XV-lea Lorenzo Ghiberti a declarat că era destul de stupid pentru niște artiști să se întreacă în a trasa linii tot mai subțiri, așa că a propus să modifice povestirea în conformitate cu propria lui preocupare El socotea că cei doi maeștri se întreceau într-o problemă de perspectivă Printre cele treizeci de întrepretări nu am găsit nici una care să mi se pară destul de convingătoare, astfel că îndrăznesc să avansez o a treizeci și una, care ne-ar putea permite să reconstituim înfățișarea panoului expus la Roma Se înțelege de la sine că ipoteza mea se bazează pe formulele elaborate în arta antică pentru lumină și luciu Intr-adevăr, se prea poate ca povestirea să fie în fond o parabolă despre această invenție Dacă Apelles a găsit panou] pregătit și a trasat o linie subțire pe el drept dovadă a în-demînării lui neîntrecute, întoreîndu-se acasă, Protogenes ar fi putut să-l întreacă adăugind o linie mai luminoasă pentru a da impresia de modelare cu ajutorul luminii razante și a face astfel ca linia să iasă puțin în relief Revenind însă, Apelles ar fi tăiat-o din nou cu o linie și mai subțire care sugera luciul sau strălucirea, și la aceasta nu se mai putea adăuga nimic fără a strica aspectul liniei, care începuse să iasă din panou ca prin minune Am menționat relatarea lui Pliniu despre panoul de la Roma pe care se vedeau linii visum efjugientes în general aceasta se traduce prin „linii aproape invizibile , dar poate că interpretarea mea începe să dea roade, căci nu ar putea fi vorba de linii care par că se sustrag privirii ? Există și alte mărturii literare care spun că acesta era socotit un efect izbitor în picturile lui Apelles Se spune că el l-ar fi pictat pe Alexandru cel Mare ținîncl un fulger în mînă în așa fel îneît degetele păreau că se reliefează, iar fulgerul se afla parcă în afara tabloului — și [adaugă Pliniu] să nu uite cititorul că toate acestea erau realizate cu numai patru culori Părerea că în vremurile de demult pictorii aveau nevoie doar de patru culori pentru a obține minunatele lor efecte, pe cînd mai tîr-ziu artiștii au fost viciați de prea multe invenții tehnice este de asemenea cunoscută din alte surse Ea nu contrazice interpretarea propusă de mine pentru povestirea lui Pliniu Am rugat pe aceeași artistă să picteze o altă schemă demonstrativă, reprezentînd etapele succesive printr-o serie de linii destul de late spre a putea fi reproduse Dacă panoul pregătit în atelierul lui Protogenes era grunduit cu prima culoare, albastru să zicem, Apelles a putut desena linia fină cu o a doua culoare, brun, de exemplu Suprapunîndu-i o linie mai subțire de altă culoare (alio colore tenuiorem liniam in ipsa illa duxisse), Protogenes a putut folosi o a treia culoare, de pildă ocru, pentru a produce efectul de lumină ; a treia linie colorată, cu care Apelles „a secționat liniile, nemailăsînd loc pentru și mai multă subtilitate" (teriio colore lineas secuit nullum relinquens amplius suptilitati locum), ar fi putut fi trasată cu cel dc-al patrulea pigment, imbatabila linie de un si alb strălucitor Nu posedăm nici o capodoperă originală din pictura elenistică Privind însă lucrări de artă valoroase rămase din secolul al IV-lea sau presupuse a fi copii ale unor opere din acea perioadă, nu mi se pare că această reconstituire este prea fantezistă Efectele plastice folosite pentru meandre și lujere pe unele vase se potrivesc cum nu se poate mai bine cu interpretarea dată de mine povestirii (fig ) Ele exemplifică tocmai metoda celor patru culori ce completează modelarea prin umbră și lumină cu linia lui Philoponos, care, susțin eu, este linia lui Apelles în acest context merită să analizăm și modul în care pictorii antici realizau imaginea unor obiecte ca fluierele, bețele sau sulițele, menite să „iasă în afară" și să pară rotunde (fig , ) în majoritatea cazurilor găsim asocierea modelării cu reflexia, pe care o postulez eu, deși, evident, metoda este mai puțin perfectă decît rezultă din povestirea noastră Nu vom ști niciodată dacă Apelles a fost literalmente „inventatorul" efectului de lumină Este puțin probabil ca el sau oricare altul să merite această denumire fi Dar n-ar putea fi oare maestrul recunoscut al acestui efect ? în relatarea destul de schematică a lui Pliniu despre realizările succesive ale pictorilor greci nu găsesc nimic care să contrazică această ipoteză Avem însă alte indicii că acesta era realmente modul în care era privită epopeea acestei cuceriri în izvoarele lui Pliniu Putem presupune că skiagraphia, modelarea prin intermediul iluminării, s-a perfecționat pe vremea lui Ріа ton, adică în prima jumătate a secolului al IV-lea î e n Marele pictor Nicias din Atena, care a trăit probabil pe atunci, este lăudat de Pliniu pentru „grija pe care o acorda luminii și umbrei cu scopul de a sugera relieful' Mai interesantă și mult mai sugestivă este o altă relatare, oarecum deformată, a lui Pliniu despre pictorul Pausias, în care acesta este prezentat drept tovarășul de ucenicie al lui Apelles la Pamphilus Aflăm că și Pausias se preocupa de eminentia, proiectarea figurilor în afara panoului, și că a introdus o inovație pentru a realiza mai bine acest efect Avînd de pictat sacrificarea unor boi și dorind să indice lungimea animalului, el l-a pictat mai curînd în racursi decît în profil, făcîndu- astfel pe privitor să perceapă pe deplin masivitatea lui Toți ceilalți artiști care voiau să obțină efectul de relief (eminentia) începeau cu tonuri luminoase pe care le modificau cu negru, pe cînd Pausias a pictat boul în tonuri întunecate cu care a obținut corpul umbrei — pictînd probabil lumina pe deasupra, ceea ce i-a adus laudele lui Pliniu pentru măiestria cu care realizase impresia de volum Dacă există o umbră de adevăr în această istorisire oarecum confuză, tovarășul de ucenicie al lui Apelles s-a apropiat de efectul de lumină prin aceea că el mergea mai curînd de la întunecat spre luminos decît invers Nu găsim însă nimic care să sugereze că el stă-pînea efectele înșelătoare ale luciului, seînte-ierii și strălucirii Or, tocmai pentru aceasta il laudă Pliniu pe Apelles într-un pasaj al cărui ecou s-a auzit peste secole : „El picta ceea ce nu poate fi pictat, tunetul, seînteierea, fulgerul" !) Există în Pliniu o altă relatare care confirmă că noua măiestrie a lui Apelles în redarea luciului era socotită aproape prea orbitoare pentru un ochi obișnuit Se întîmplă că am avut deseori ocazia de a cita această mărturie pentru importanța ei în controversa cu privire la îndepărtarea verniului de pe picturile vechi Este pasajul în care Pliniu pre-linde că una din invențiile lui Apelles s-a dovedit imposibil de imitat : El obișnuia să aplice pe picturile terminate un strat întunecat — atramentum — atît и de subțire, îneît prin reflexie acesta accen tua strălucirea culorii și, în același timp, apăra lucrarea de praf unul din principalele scopuri era de a face ca strălucirea culorilor să nu supere ochii, fiindcă dădea privitorului impresia că le vede printr-un geam de talc, conferind, de la distanță, o imperceptibilă nuanță de sobrietate unor culori excesiv de vii N-am pretins niciodată că știu ce ascunde această bizară relatare — deși sînt convins că oricît ar fi de confuză, ea a influențat experimentarea ulterioară cu verniuri de culoare închisă Ceea ce contează însă aici este mai curînd importanța relatării pentru ipoteza cu privire la poziția istorică a lui Apelles Nu cumva are vreo legătură tocmai cu acea splen-dor realizată de Apelles, despre care se spunea, într-un limbaj hiperbolic, că este atît de orbitoare încît picturile lui nu puteau fi privite decît, ca să spunem așa, prin ochelari întunecați ? Sau пц a fost cumva inventată pentru a explica deosebirea dintre declarațiile criticilor despre strălucirea orbitoare pe care o putea realiza maestrul și impresia mai atenuată pe care o făceau picturile în realitate ? Există, poate, în relatare asemenea elemente de raționalizare, însă nu putem exclude faptul că ea conține un sîmbure de adevăr Dacă Apelles folosea cu adevărat un sistem de patru culori, el s-a văzut nevoit să atenueze contrastele excesive, îndeosebi în cazul obiectelor pe care nu voia să le facă să se reliefeze din panou în mod spectaculos La urma urmelor, strălucirea sau ceea ce am numit „suprastrălucire" se întîlnește cel mai frecvent în picturile și mozaicurile mai grosolane, pe cînd cele mai rafinate dovedesc o mare economie de efecte luminoase, pentru a evita nu atît senzația de orbire, cît dezechilibrarea compoziției Există o relatare despre Apelles care nu a fost niciodată uitată El a pictat celebrul tablou reprezentînd-o pe Afrodita Anadiomene Venus ieșind din mare Puține dintre numeroasele elogii poetice aduse acestei capodopere pierdute omit să menționeze că zeița era înfățișată storcîndu-și părul de apă Este greu de imaginat cum se putea picta aceasta fără a recurge la splendor, sau pete de lumină scîn-teietoare pe picăturile ce se scurgeau din păr Poate că sugestia de mai jos ne permite să punem la locul ei încă o piesă din acest „joc de cuburi" Este vorba de o altă povestire despre Apelles și Protogenes Se spune că observînd cît de multă muncă și grijă îl costă pe acesta din urmă picturile lui, Apelles ar fi declarat că se simte superior rivalului său numai prin faptul că el știe cînd să se oprească /* Este o observație care poate fi pe drept cuvînt atribuită unui maestru ale cărui lumini scînteietoare sugerează o notă de vioiciune Reclamînd subtilitate și virtuozitate, aceste efecte s-au sustras desigur codificării, astfel că s-au pierdut în practica medievală Sper totuși să arăt că noile explorări vizuale ale fenomenelor luminii și luciului în arta secolului al XV-lea își au originea într-o tradiție ce a fost, poate, inițiată de marele Apelles LUMINA, FORMA Șl TEXTURA IN PICTURA SECOLULUI AL XV-LEA LA NORD Șl LA SUD DE ALPI Fenomenele optice fundamentale ce au constituit punctul de plecare al capitolului precedent erau desigur cunoscute acelui mare explorator al realității vizuale care a fost Leo-nardo da Vinci însemnările lui pe această temă, grupate de Richter sub titlul Șase cărți despre lumină și umbră \ ne arată cum și-a însușit Leonardo moștenirea opticii antice și medievale și cum a aplicat-o în nenumărate observații Cu o răbdare supraomenească, con-trastînd în mod inexplicabil cu tendința lui de a se ocupa cînd de un domeniu, cînd de altul, Leonardo desena gradația luminii pe o sferă așezată lingă o fereastră sau studia conturul umbrei aruncate și ceea ce el numea umbra „derivată" El a înțeles teoria reflectării și gama fenomenelor legate de ea îi era astfel ușor să deosebească natura „efectului lumi-nos“, ca o mică imagine in oglindă, de efectul iluminării directe Despre luminile cele mai puternice care se deplasează și se modifică in raport cu ochiul privitorului : presupune că obiectul în ches- Versiune considerabil revizuită a conferinței în memoria lui Fred Cook, ținută la Societatea Regală de Artă și publicată în Journal of the Royal Society of Arts, octombrie tiune este figura rotundă desenată aici și că lumina se află în punctul a în acest caz, partea luminată a obiectului va fi cuprinsă între b și c Eu afirm că luciul se află peste tot și că este (potențial) prezent in orice parte Astfel, dacă te afli în punctul d luciul va apărea în c Și pe măsură ce ochiul se va mișca din d spre a, luciul se va deplasa din c spre n Leonardo ajunge astfel la importanta deosebire dintre lume (lumină) și lustro (luciu sau strălucire);i și consemnează : „corpurile opace, cu o suprafață dură și neregulată, nu generează niciodată luciu în nici o parte iluminată" z* Aceste observații erau desigur binecunoscute pictorilor și meșterilor italieni încă în I impui vieții lui Leonardo Totuși, primii pași in redarea texturii suprafeței nu fuseseră fă-cuți în Italia Asociem cu toții arta florentină cu dezvoltarea perspectivei centrale, deci cu metoda matematică de dezvăluire a formei în lumina ambiantă Celălalt aspect al teoriei optice, reacția luminii la diverse suprafețe, a fost cercetat pentru prima oară în epoca modernă de pictori care trăiau la nord de Alpi Acolo s-a realizat mai intîi stăpînirea luciului, scinteierii și strălucirii, care permit artistului să redea calitatea specifică a materialelor în-Lr-adevăr, cîtva timp, în primele decenii ale )/ secolului al XV-lea, cele două școli de pictură păreau să-și fi împărțit între ele domeniul aspectelor exterioare Să luăm două panouri de altar reprezentînd Fecioara și pruncul cu sfinți, pictate în același deceniu : primul la Bruges, al doilea la Florența Nici o reproducere nu poate reda acea minune de rafinament care este Madona cu canonicul van der Paele a lui Jan van Eyck, datînd din și aflată la muzeul din Bruges (fig ), dar pînă și o imagine necorespunzătoare ne dă o idee despre amploarea și complexitatea texturii la van Eyck Scîn-teierea nestematelor de pe mantia Fecioarei, brocartul rigid al veșmintelor Sfîntului Dona-țian, lustrul armurii Sfîntului Gheorgbe, covorul moale cu textura lui pufoasă, impresia de geamuri cu rame de plumb și de coloane de marmură lucioasă — și am putea continua să enumerăm asemenea fascinante evocări ale oricărui fel de material sau suprafață cu ajutorul miraculoasei și misterioasei lui tehnici într-un sens putem spune că totul este realizat prin oglindiri, deoarece Jan van Eyck era perfect conștient de faptul că scînteierea se compune din imagini reflectate In original putem efectiv vedea reflectarea mantiei roșii a Fecioarei în diverse puncte de pe armura Sfîntului Gheorghe în comparație cu această nemaipomenită fidelitate în redarea reflexelor fugare, redarea formelor în spațiu este mai puțin sigură la van Eyck El nu posedă arta construcției în perspectivă și de aceea podeaua pare ușor înclinată, iar raporturile spațiale dintre figuri și clădire nu sînt întru totul convingătoare Ne dăm seama de aceasta privind o pictură făcută la Florența aproximativ zece ani mai tîrziu, Madona și pruncul cu sfinți de Dome-nico Veneziano, aflată acum la Galeria Uffizi (fig ) în această capodoperă, figurile stau clar și ferm pe podeaua mozaicată, care este construită în conformitate cu regulile geometriei proiective Simțim acea soliditate a for- mei pe care Berenson a descris-o drept „valori tactile* Impresia de soliditate și claritate spațială este dată de construcția liniară a tabloului, dar mai cu seamă de modul în care este folosită lumina Nu numai că fiecare formă este consecvent modelată cu ajutorul luminii și umbrei, dar vedem lumina soarelui inundînd curtea deschisă și conferind întregii scene acea seninătate strălucitoare atît de caracteristică marelui artist care a fost profesorul lui Piero della Francesca Lumina reprezentată de Do-menico Veneziano este un fapt obiectiv Dacă ne-am închipui că ne deplasăm în alt punct, suprapunerea coloanelor s-ar modifica, lumina însă nu Este vorba de iluminare, nu de luciu Această diferență de accent devine deosebit de limpede în elementele cele mai asemănătoare, cum sînt mitrele episcopilor (fig , ) în limbajul fotografilor, a lui Domenico ar fi mată, iar a lui van Eyck lucioasă Tehnica are cu siguranță un rol în acest contrast Artiștii foloseau tehnici diferite, ceea ce explică aspectul diferit al suprafeței tablourilor Așa cum ar fi spus Vasari, Domenico lucra în tempera, iar Jan van Eyck în ulei Întîmplarea face ca acest contrast între substanțe să joace un rol în biografia romanțată a lui Domenico scrisă de Vasari, care susține că maestrul poseda secretul picturii în ulei, fapt pentru care a fost ucis de invidiosul Castagno (căruia în realitate i-a supraviețuit) Astăzi sintem mai puțin siguri decît Vasari că secretul tehnicii lui van Eyck ținea îndeosebi de folosirea uleiului, dar suprafața picturii lui van Eyck, cu straturile ei de verniuri transparente, sugerează cu siguranță consistența uleiului Sper totuși să fi demonstrat că aspectul diferit al acestor tablouri se explică mai curînd prin modul de abordare a fenomenelor vizibile decît prin contrastul dintre tehnici și substanțe Atenția acordată aspectului corpurilor solide modelate prin umbră și lumină este cea care dă picturii florentine calitatea ei sculpturală, în comparație cu Jan van Eyck, care redă atît de convingător trupul catifelat al pruncului și părul lucios al Madonei, figurile lui Do-menico seamănă aproape cu un grup statuar, făcut dintr-un material ine rt și dur Dată fiind importanța vitală a reflexelor, a efectelor de lumină, pentru impresia de textură, este surprinzător că nici un istoric al artei renascentiste nu a scris o monografie despre evoluția lor Aici, ca și în alte domenii, problema spațiului pare să fi monopolizat atenția marilor pionieri ai analizei stilistice Merită să vizităm oricare din galeriile importante în căutarea primului efect de lumină autentic — mai curînd o redare a scînteierii decît a iluminării — căci în cursul acestei investigații vom descoperi și de ce problema este atît de dificilă Se pare că înainte de secolul al XV-lea, deosebirea nu era atît ignorată, cît evitată Ori de cîte ori dăm de reprezentarea unui obiect care ar trebui să strălucească sau să scînteieze, o bijuterie ori o cupă de aur, avem toate șansele să ne aflăm în fața unei poleieli veritabile sau chiar a imitării bijuteriilor cu pastă colorată solidă Tocmai această manifestare a dragostei pentru aur și strălucire a fost criticată de Leon Battista Alberti pe vremea cînd au luat naștere tablourile citate ; Unii folosesc aurul fără măsură, deoarece cred că el conferă o anumită măreție reprezentării Eu însumi nu-i laud defel pentru aceasta Chiar dacă aș vrea să o pictez pe Didona lui Vergiliu, cu tolba ei de aur, cu părul încins cu aur, rochia prinsă cu o cataramă de aur, mînîndu-și carul cu frîu de aur și tot restul strălucind de aur, tot m-aș strădui să redau această bogăție de raze aurii care- orbesc pe privitor din toate părțile mai curînd cu culoare decît cu aur Deoarece în afară de faptul că folo- sirea culorilor de către artist merită mai multă admirație și laudă, se poate vedea și că atunci cînd se aplică aur pe un panou plat, multe suprafețe care ar fi trebuit să fie reprezentate ca luminoase și scînteietoare par întunecate, în timp ce altele care ar fi trebuit să fie mai umbrite pot părea mai luminoase Alberti avea desigur dreptate cind atribuia folosirea exagerată a aurului în pictura medievală dorinței de a da măreție" imaginilor Impresia de înfiorare și splendoare era cea care conta în lucrări ca Fecioara bizantină din jurul anului , discutată în capitolul precedent Analizînd modul de redare a iluminării și reflectării, am observat și că deosebirea între cele doujă fenomene nu mai este respectată cu strictețe Legătura cu aspectele naturale fusese ruptă Am văzut însă și că această ruptură nu a dus la abandonarea bruscă a metodelor și procedeelor elaborate în pictura elenistică pentru redarea luminii Limba jul lui Apelles era poate stîlcit și oarecum viciat, dar, după cum limba greacă continua să fie vorbită în Bizanț, tot astfel vocabularul artei antice continua să fie folosit în ceea ce Vasari numea „maniera grecească" Să comparăm un portret funerar de la Fayum, în Egiptul elenizat, (fig ) cu un panou-icoană din Toscana secolului al XIIJ-lea (fig ) Modestul meșter care l-a pictat pe cel dinții știa cum să redea efectele de lumină la ochi, ca și luciul perlelor și bijuteriilor în cel de-al doilea ochii au căpătat o privire fixă și inexpresivă, deși bijuteriile mai poartă pete albe rotunde, care însă nu mai sugerează adevărate sclipiri Acest panou este o lucrare provincială de calitate inferioară, însă un examen mai atent al uneia din cele mai rafinate capodopere în „maniera grecească" din Toscana va confirma dispariția adevăratului efect de lumină Privind unul dintre panourile lucrării lui Duccio Maestă, aflată la Galeria Națională din Londra (fig ), putem admira măiestria pictorului în a sugera căderea luminii pe clădirile din fund, cu ferestrele și obloanele luminate lateral și gradația precisă a albului care clarifică forma și orientarea zidurilor Figurile nu aruncă umbre, dar pînă și bățul orbului arc o față iluminată și una umbrită, iar modelarea figurilor drapate vădește siguranță Sînt însă mantiile de mătase ori de lină ? Cu alte cuvinte, trebuie să ni le închipuim mate sau lucioase ? Cu cît ne punem mai insistent asemenea întrebări, cu atît ne dăm mai bine seama că Duccio n-ar fi vrut ca noi să interpretăm efectele lui coloristice în mod atît de exact După cum n-ar fi vrut, do fapt, nici să ne întrebăm cît de departe și cît de înalte sînt clădirile din fundal sau dacă apostolii din spate sînt mai înalți sau stau pe un teren ridicat în mod normal, la asemenea întrebări se răspunde că întreaga artă medievală operează cu simboluri conceptuale și convenționale care relatează povestea biblică fără nici o legătură directă cu realitatea vizuală Dar, ca toate răspunsurile simple, contrastul dintre reprezentarea simbolică și cea realistă ridică o serie de probleme care rămîn necercetate în Artă și iluzie, am încercat să susțin că, într-un fel, orice artă operează cu simboluri conceptuale și convenționale și cu scheme, deși caracterul și cantitatea informațiilor pe care le pot codifica și transmite diversele stiluri sînt adesea foarte diferite Mărturii literare aduc cea mai bună adeverire a faptului că tradiția medievală își pierduse dorința și capacitatea de a comunica deosebirea dintre iluminare și reflectare Un text scris chiar la sfîrșitul acelei perioade și în preajma noii epoci ne privește în mod deosebit : este vorba de Libro dell'arte al lui Cenni-no Cenninic, pe care- despart doar cîțiva ani de tratatul lui Alberti și de cele două panouri de altar Studiind acest document, care a trezit admirația lui Renoir , nimeni nu va avea tendința să subestimeze rolul pe care l-a jucat în pictură o desăvîrșită cunoaștere a convențiilor în Artă și iluzie am condensat această observație în formula : crearea precedă potrivirea Cennini se preocupă de crearea imaginilor și in mintea lui nu există o deosebire clară între rețetele de pisare și amestecare a pigmenților și cele de pictare a faldurilor în capitolul LXXI citim că, după ce a ho-tărît ce culoare va avea haina, albă, galbenă, verde, roșie sau oricare alta, pictorul trebuie să ia trei vase pentru cele trei nuanțe ale culorii Dacă alege roșul, de exemplu, trebuie să pună în primul vas chinovar cu puțin alb, bine amestecate cu apă In celălalt vas trebuie să amestece un roșu mai deschis, folosind mult mai mult alb După ce a stabilit aceste extreme, va găsi tonul intermediar de care are nevoie amestecînd pe primele două în vasul din mijloc Apoi începe prin a picta porțiunile cele mai întunecate cu tonul cel mai închis, avînd grijă să nu depășească mijlocul grosimii figurii (După mine, aceasta înseamnă că în general figurile sînt considerate iluminate din față și retrăgîndu-se in umbră ) După aceea aplică tonul intermediar de la o porțiune închisă la următoarea, contopindu-le bine Urmează al treilea și cel mai deschis ton, cu care colorează porțiunile în relief (il rilievo), aranjînd cutele printr-un desen bun și făcut cu îndemînare După ce repetă toate acestea de cîteva ori pentru a contopi bine culorile, trebuie să ia un alt vas cu o culoare și mai deschisă decît cea mai deschisă din celelalte trei și să reliefeze și albească muchiile cutelor Apoi ia alb curat și alege cu grijă toate punctele proeminente în fine, ia chinovar pur și- aplică pe porțiunile cele mai întunecate și pe unele contururi „Văzînd însă cum se lucrează“, adaugă Cennini, destul de dezarmant, „vei în- țelege mult mai bine decît din citite’* * Observați că el spune „văzînd cum se lucrează , nu „privind o draperie reală" Crearea precedă potrivirea Deși rezultatele metodei sînt cu siguranță convingătoare (fig ), în această tradiție se păstrează prea puțin legătura cu aspectele reale In treacăt fie spus, excelenta traducere a manualului lui Cennini de către Daniel Thompson nu este chiar corectă în această privință Căci în versiunea lui Thompson, Cennini spune tot timpul aplică lumini**, pe cînd originalul vorbește doar de biancheggiare, albire Lumini** sună ca și cum Cennini s-ar fi gîndit la reflexe, dar termenul! bianchetto (albeață) folosit de el, care marchează un maximum de relief, este mult mai neutru în toate indicațiile lui Cennini plivind desenele, fresca sau pictura în tempera, este limpede că în porțiunile iluminate reliefurile de pe orice suprafață trebuie să fie marcate cu alb Acesta este și procedeul stabilit în ceea ce am numit regula lui Philoponos (p ) din antichitatea tîrzie, regulă după care lumina mărginită de întuneric înaintează Termenul de efect de lumină la care recurgem implică nu numai lumina maximă, adică cea mai puternică, ci și efectul de relief, eminentia; termenul francez rehauts, ca și cel german weiss gehdht (reliefat cu alb), folosite pentru a descrie desenele în tonuri degradate (fig ) pledează în același sens Nu este necesar să repetăm cauzele optice ale impresiei de relief care poate fi obținută marcînd, în cuvintele lui Cennini, rilievuzzi** cu bianchetti Am văzut că există motive, întemeiate pe aparență, să interpretăm o porțiune puternic iluminată drept o proeminență, dar am văzut de asemenea că există încă un deca * Cennino Cennini, Tratatul de pictură, trad N Al Toscani, București, ** Proeminențe (it ) (n tr ) laj destul de mare între convenția simplificată admisa de Cennini și multiplele posibilități din lumea vizibilă Cennini nu-și dă seama că diversele materiale reclamă mai mult sau mai puțin alb pe cute in raport cu tendința lor de a reflecta sau absorbi lumina Faptul că el nu vorbește despre textură în acest context este cu atît mai grăitor cu cît în alt loc dă sfaturi pictorilor care vor să imite textura catifelei, lînii sau mătăsii El le recomandă să imite aceste texturi direct pe perete sau panou, după cum brocartul de aur era încă imitat pe vremea lui prin aplicarea aurului cu șablonul ’ Dacă pictorul dorește să realizeze înfățișarea exactă a stofei de lină dintr-o căptușeală sau haină, Cennini îl sfătuiește să înăsprească suprafața peretelui cu o bucată de lemn pentru a-i da aspectul texturii lînoase (capitolul CXL) Ideea este aceeași ca în cazul imitării aurului : cauți să copiezi sau să reproduci adevărata textură și proprietatea concretă a materialului, nu reacția lui caracteristică la lumină Cunoscînd uimitoarele succese dobîndite de Ian van Eyck cu cea de-a doua metodă, sfaturile lui Cennini ne izbesc prin naivitatea lor Totuși, preocuparea lui Cennini pentru textura adevărată este un semn că tradiția medievală se dezintegra și că el spunea cu bună credință într-un pasaj celebru că „poarta sărbătorească a desenului este natura , în care vedea cea mai desăvîrșită călăuză (capitolul XXVIII) De fapt am simplificat excesiv lucrurile prez entîndu- pe Cennini drept izvorul cunoștințelor noastre despre convenționalismul medieval Este adevărat că sfaturile lui privind pictarea draperiilor și observațiile lui asupra repartiției tonurilor concordă în general cu procedeele care pot fi urmărite de-a lungul secolelor pînă în antichitatea clasică Există insă pasaje în care termenul convențional de bianchetti, albituri, este înlocuit prin lumi, lumini, iar într-un capitol surprinzător artis- tul e sfătuit să dea atenție modului în care cade lumina și poziției ferestrelor cînd lucrează într-o biserică : „ urmărește-o cu băgare de seamă, și așterne-o cu grijă", spune el, „deoarece, lipsind lumina, lucrarea ta n-ar mai avea nici un relief, și ar ajunge un lucru oarecare, fără vreo însușire" (capitolul IX) * Cennini se mîndrea în mod special cu faptul că și metoda și cunoștințele practice predate de el urmau tradiția pe care o primise în linie directă de la nimeni altul decît Giotto, maestrul maestrului lui Agnolo Gaddi, maestrul lui Cennini „Giotto schimbă arta picturii, aclucînd-o de la forma greacă la cea latină, modernă" ** („Giotto rimuto Tarte del dipig-nere di grecho in latino, e ridusse al moderno") (capitolul LI) Ce mult am da să- putem întreba pe Cennini ce voia să spună prin această frază Din păcate, nu avem decît un singur pasaj în care Cennini revine la realizarea lui Giotto și la procedeele inițiate de acesta, pasaj care nu este, nici el, ușor de interpretat Se pure însă că are o legătură directă cu subiectul nostru, deoarece în importantul capitol LXVII Cennini opune metodele lui Giotto de modelare a capului în frescă altor două tradiții, pe care le socotește inferioare Cred că în esență este vorba de contrastul dintre metodele brute și rapide, pe de o parte, și grija și finisajul cerute de urmașii Iui Giotto Ceea ce au în comun toate metodele pe care le discută Cennini sînt operațiile preliminare pe tencuială, sinopie, despre care cunoaștem astăzi multe exemple scoase la lumină de restauratori (fig ) Cennini dă sfaturi cu privire la amestecurile de ocru ce trebuie folosite în această etapă, în care el îi recomandă pictorului să utilizeze o pensulă fină, ascuțită, „pentru a zugrăvi chipul pe care vrei să- faci, amintindu-ți că chipul se împarte în trei părți : * Op cit •* Op cit fruntea, nasul și bărbia cu gura" Apoi îl sfătuiește să folosească o serie de culori verzui pentru a modela fața : „ începe și umbrește sub bărbie, și mai mult în partea unde chipul trebuie să fie mai întunecat, trecînd și întor-cîndu-te sub buza de jos, și la colțurile gurii, sub nas, și sub sprâncene Pe urmă, ia o pensulă ascuțită, de păr de veveriță, și începe și întărește bine fiecare contur (nas, ochi, buze, urechi), cu acest verdaccio“ * în acest stadiu, cînd schița preliminară este gata, Cennini oferă trei metode la alegere Sînt unii meșteri care încep — atunci cînd chipul a ajuns în acest stadiu — să întărească ieșiturile și reliefurile chipurilor, folosind puțin alb de var subțiat cu apă ; apoi, dau cu puțin roșu pe buze și pomeți, și pun peste tot un pic de acuarelă de culoarea carnației, acuarelă foarte lichidă și [totul este pictat în afară de marcarea ulterioară a reliefurilor cu puțin alb Este un sistem bun Unii încep prin a aplica pe față culoarea carnației; apoi modelează trăsăturile cu puțin vcrdaccio și cu vopsea de culoarea carnației, punînd cîteva tușe de alb (alchuno bianchetto) și] totu-i gata Felul acesta de a lucra este al celor care se pricep puțin în ale meșteșugului Ține-te, însă, de sfatul pe care ți- voi da eu, căci Giotto, marele meșter, așa colora El l-a avut ca ucenic — timp de douăzeci și patru de ani -— pe Taddeo Gaddi, florentinul, care era finul său ; la rândul său Taddeo l-a avut ucenic pe Ag-nolo, pe fiu-său, iar Agnolo, m-a avut pe mine ucenic, timp de doisprezece ani și-n felul acesta m-a pus să colorez, în felul în care el, Agnolo, a colorat mult, mai frumos și mult mai strălucitor decît a făcut Taddeo, taică-său** Cennini propune ca după ce s-a schițat fața cu verde, să se folosească puțin roșu pen- * Op cit ** Op cit tru a marca buzele și „merele" din obraji Maestrul lui aplica roșul pomeților mai aproape de ureche decît de nas, deoarece aceasta dădea relief feței După atenuarea contururilor acestor ,,mere“, se făceau pregătirile pentru pictarea propriu-zisă Ca și în cazul pictării draperiilor, el sfătuiește să se ia trei vase mici pentru trei nuanțe de culori de carnație Acum, ia văsulețul cu cea mai deschisă, și cu pensula de păr de porc, foarte moale, ia din culoarea aceasta de carnație și începe să lucrezi toate reliefurile chipului ales Apoi, ia culoarea de carnație mijlocie, și începe să lucrezi jumătățile de tonuri atît ale feței Ia, pe urmă, văsulețul cu cea de-a treia culoare a carnației, și lucrează capetele umbrelor, stăruind acolo unde amestecul ar face ca pămîntul-verde să-și piardă valoarea sa ; și-n felul acesta revino de mai multe ori contopind un ton cu altul al carnației, pînă cînd totul e bine acoperit, și cît îți îngăduie natura subiectului Cînd ai întins aceste tente de carnații, mai fă încă una, mult mai deschisă, aproape albă, și dă cu ea peste sprîncene, peste relieful nasului, peste vîrful bărbiei și peste partea din afară a urechilor Ia, apoi, o pensulă ascuțită, din păr de veveriță, și cu alb curat, fă albul ochilor, vîrful nasului, și dă un pic pe marginea gurii ; fă aceste reliefări cu multă gingășie După aceea, ia un pic de negru dintr-un alt văsuleț, și cu aceeași pensulă trage conturul ochilor, deasupra luminilor ochilor; fă și nările, și găurile urechilor Ia, apoi, într-un văsuleț un pic de sinopia închisă, și conturează ochii dedesubt, nasul — de jur împrejur, sprînce-ncle, gura ; și umbrește puțin sub buza de sus, care trebuie să fie ceva mai închisă decît buza de jos * * Op cit Cennini continuă apoi cu explicații tot atît de complete asupra pictării părului Lăsînd de-o parte amănuntele, este limpede, cred eu, că procedeul pe care- recomandă se axează pe modelare, și chiar pe modelarea cu ajutorul luminii și umbrei, căci aceasta este succesiunea în care se aplică cele trei nuanțe de culoarea carnației Stabilirea unei legături între acest procedeu și impresia de plinătate pe care o asociem cu Giotto și cu tradiția lui nu are, desigur, nimic fantezist Căci în această scrupuloasă metodă de nuanțare, cu aplicarea și îmbinarea meticuloasă a celor trei tonuri de culoare a carnației, funcția luminilor convenționale este depreciată Metoda condamnată de Cennini se baza în mare măsură pe aplicarea tonurilor întunecate și deschise peste nuanța uniformă a carnației pentru a indica forma, în ceea ce descrie el drept modul de a lucra al lui Giotto, aceste accente sînt subordonate creării structurii de la bun început Socotesc că mărturiile oculare vin în sprijinul acestei interpretări Ceea ce Vasari a numit maniera grecească — inclusiv pictura atribuită lui Cimabue sau Duccio — continua să se bazeze mult mai mult pe acele efecte de lumină nediferențiată care puteau fi interpretate fie ca reflexe, fie ca iluminare Ele se disting clar pe capul unui înger de la Assisi atribuit lui Cimabue (fig ), care contrastează atît de puternic cu capul Fecioarei pictate de Giotto în capela Arena din Padova (fig ' Orice vizitator al Galeriei Uffizi va fi izbit de incomparabila claritate și măreție a Madon-nei Ognissanti de Giotto (fig ) văzînd-o alături de monumentalele panouri de tradiție bizantină expuse în apropiere Așa cum se întâmplă totdeauna, și această revoluție a provocat pierderi și a adus cîștiguri Comparați capul Pruncului lisus din Madonna Ritcellai de Duccio (fig ) și încântătorul său reflex de pe vîrful nasului cu modelarea plină practicată de Giotto (fig ) și cu tranziția lină spre umbre atît de bine descrisă de Cennini Din aceste detalii și din altele rezultă limpede cît de mult se îndepărtase Giotto de convenția bizantină de redare a luminii în mod nediferențiat, concentrîndu-se asupra funcției luminii de revelare a formei Nu degeaba a realizat el primele grisaiuri monumentale, imitînd sculpturi, din capela Arena de la Padova Poate că aceasta a vrut să spună Cennini cînd scria că Giotto a transpus arta picturii din greacă în latină și a făcut-o modernă Așadar, ceea ce sugerez eu este că inovația lui Giotto merge paralel cu cea atribuită de Pliniu lui Pausias, însă în sens opus în pasajul din Pliniu discutat în capitolul precedent (p ), citim că înainte de Pausias pictorii începeau cu tonurile deschise, pe care le modificau apoi cu negru, pe cînd el proceda invers, deschizînd astfel calea — susțineam eu — descoperirilor lui Apelles Dacă Giotto lucra îndeosebi de la luminos spre întunecat, folosind reflexele cu economie, aceasta ar explica înrudirea artei lui cu spiritul picturii grecești clasice, pre-elenistice, care e mai ușor de intuit decît de definit în sprijinul acestei interpretări putem cita modul în care tratează Giotto motivul pe care l-am urmărit din arta elenistică pînă în pictura bizantină tîrzie și în cea slavă, anume recuzita convențională de stînci cu treptele lor schematice (p — ) și ceea ce numeam „muchiile strălucitoare" Forma și funcția stâncilor nu s-au modificat prea mult în decorurile peisagiste ale lui Giotto, exemplificate prin fundalul tabloului Fuga în Egipt din ciclul pictat în capela Arena (fig ) Nu încape îndoială că este o redare după natură într-ade-văr, se mai poate stabili o relație între metodei tonurilor, folosită de Giotto pentru a sugera distanța și adîncimea, și regula lui Philoponos Aceasta este menționată în Tratatul lui Cennini în care citim : „Iar cînd ai de făcut munți care par mai în depărtare, fă culorile mai în- I chise ; iar cînd vrei să pară în apropiere, fă culorile mai deschise" * (cap LXXXV) Giotto se conformează acestei metode, dar el a renunțat la strălucirea nenaturală, întîlnită încă pe elementele de peisaj ale lui Duccio (fig ) Această emancipare de formula grecească explică probabil un alt pasaj celebru clin Cennini, pe care unii comentatori îl socotesc naiv, anume sfatul lui de a studia înfățișarea stîn-cilor și a munților în natură Dacă vrei să faci munți de formă frumoasă și care să pară naturali, ia pietre mari, care să fie pline de spărturi și nelustruite, și copiază-le după natură, dîndu-le luminile și umbrele (lumi e schuro) așa cum este cazul ** Ceea ce i-ar fi arătat rațiunea pictorului este tocmai faptul că o piatră care nu a fost curățată și șlefuită nu prezintă reflexe Ea l-ar fi îndrumat spre aspectul masiv caracteristic stîn-cilor lui Giotto Verificarea și evaluarea acestei interpretări a metodei lui Giotto cu ajutorul unui studiu amănunțit al picturii florentine din Tre-cento ar depăși cu mult sfera prezentului capitol în orice caz, excelentele reproduceri din ediția ilustrată a cataloagelor lui Berenson și din valorosul volum al Evei Borsook, Mural Painters in Tuscany (Pictori de fresce din Toscana) , nu par să o contrazică Intr-adevăr, faptul că tradiția sieneză a rămas aproape neinfluențată de reforma lui Giotto, cum o apreciez eu, continuînd în schimb să acorde toată atenția articulațiilor minore compatibile cu tușe separate de alb, se potrivește bine cu această interpretare Care din cele două metode trebuie socotită un pas mai mare spre realism ? Nu există un răspuns simplu la această întrebare simplă * Op cit *♦ Op cit , Oi'ice tradiție își elaborează un limbaj sau (pentru a folosi jargonul actual) un cod în care pot fi consemnate sau incifrate unele aspecte ale realității vizibile Din momentul în care atenția artistului și a publicului se concentrează asupra unei anumite metode de sugerare a realității, pictorul va căuta probabil acele efecte pe care le poate exprima cel mai bine în sistemul său Foimula mnemonică după care ,,crearea precedă potrivirea'* este menită să sugereze că metodele schematice de felul celei învățate de Cennini din tradiția lui Giotto nu se bazau pe observații directe, ci mai curînd îndemnau la noi observații Cred, de exemplu, că atenția crescîndă acordată căderii luminii așa cum și-o închipuia artistul și efectului tonurilor gradate a fost rezultatul accentului pus pe modelarea în planuri stabile într-o frescă de la Santa Croce, datînd de prin , Agnolo Gaddi, în al cărui atelier a învățat Cennini timp de ani, a conceput figura Sfîntului Marcu într-o lumina unitară, indicată de planuri contrastante (fig ) Observarea și studierea acestor efecte i-a permis unui geniu ca Masaccio să folosească contrastele pentru a sugera lumina soarelui (fig a) Deși, intr-o anumită măsură, aceasta implica sacrificarea metodei lui Giotto de tranziție lină, este greu de întrevăzut cum ar fi putut descinde această inovație realistă direct din convenția folosită în maniera grecească Masaccio știa că, pe suprafețe mici, contrastele creează impresia de lumină puternică și umbră Aceeași descoperire i-a permis și să includă printre scenele din Viața Sfîntului Petru minunea în care sfîntul a vindecat ologii cu umbra trupului său (fig b) Nu este întîmplător faptul că metodele lui Masaccio de lămuire a poziției formelor in lumină uniformă coincide cu prima aplicare a perspectivei științifice — elucidarea raporturilor spațiale prin mijloace geometrice Evident, Masaccio este cel care a completat efectul de volum și stabilitate sculpturală pe care continuăm să- asociem cu tradiția artei toscane de la Giotto la Michelangelo Meritul acesteia rămîne clarificarea structurii, nu a texturii, căci reflexele tremurînde care se deplasează odată cu poziția noastră nu-și au locul în această lume obiectivizată Acest succes a reclamat Un suprem act de concentrare în urma căruia regula lui Philoponos a căzut în desuetudine sau, cel puțin, și-a pierdut importanța Există un anumit domeniu care dovedește avantajele acestei renunțări Mă gîndesc la arta marchetăriei, care realizează o uimitoare impresie de volum palpabil numai prin suprapunerea unor bucăți de lemn de culori diferite într-o perspectivă adecvată (fig ) Cit de mult se făleau florentinii cu această proaspătă invenție se vede din Zibaldone de Gio-vanni Rucellai, care o plasează înaintea picturii atunci cînd enumera motivele de mîndrie ale orașului și epocii sale : , De pe vremea anticilor pînă astăzi nu s-au aflat asemenea maeștri a-i tîmplăriei intarsiilor și marchetăriei, atît de iscusiți în perspectivă, îneît nu pot fi întrecuți cu penelul “ a, Majoritatea exemplelor care au supraviețuit pînă astăzi se află în localități din afara Florenței și datează din a doua jumătate a secolului al XV-lea dar știm că prin s-au confecționat eu această tehnică dulapuri pentru sacristia Catedralei din Florența întâmplarea face ca printre meșteșugarii care au lucrat acolo să fie menționat fratele lui Masaccio, Scheggia ъ Cred că acesta este fondul pe care trebuie să proiectăm memorabilele pagini din De pictura în care Alberti vorbește despre tratarea luminii și culorii Ca și Philoponos, el arată interes pentru efectul de relief, de aparentă ieșire a picturii în afara panoului Pentru el însă, aceasta înseamnă că într-o pictură capetele trebuie să se reliefeze din plan ca și cum ar fi sculptate Pictorii care tind spre acest mult lăudat efect trebuie mai întîi să urmărească atent lumina și umbrele (lumina et-umbrae), și să observe că pe suprafața pe care cad razele de lumină culoarea este mai limpede și mai luminoasă și că acolo unde puterea luminii scade treptat, culoarea se întunecă De asemenea, trebuie să se observe modul în care umbrele contrastează totdeauna cu lumina, astfel încît nu există obiect a cărui suprafață să fie iluminată și pe care să nu găsești suprafețele opuse întunecate de umbră Dar în ce privește imitarea luminii cu alb (albo) și a umbrei cu negru (nigro), vă îndemn să studiați cu osebire acele suprafețe pe care le atinge lumina sau umbra Puteți învăța cel mai bine acest lucru din natură sau după motiv După ce l-ați înțeles bine, puteți modifica culoarea cu puțin alb, cît mai economicos cu putință, în locul potrivit din interiorul conturului, adăugind în locul opus aceeași cantitate de negru Prin acest echilibru, am putea spune, între alb și negru, o proeminență devine și mai izbitoare Continuați să faceți adaosuri cu aceeași zgîrcenie pînă cînd vi se pare că nu mai sînt necesare u Nu cunosc o mai bună exemplificare a metodei lui Alberti decît panoul de predelă pictat de Fra Angelico în (fig ), doi ani după tratatul lui Alberti Găsim în cl acea grijulie echilibrare a jumătăților iluminate și umbrite pe care o recomandă Alberti, în special în personajul văzut din spate și în țancurile elementelor de peisaj din care strălucirea a fost eliminată în favoarea iluminării Evident, afirmația lui Alberti că acest procedeu va fi con- firmat de studierea naturii trebuie privită cu rezerve Nu orice obiect din natură ne arată porțiuni egale din fața sa iluminată și din cea umbrită Ideea unui echilibru exact este însă vitală pentru Alberti, în așa măsură încît el propune chiar să se marcheze pivotul sau linia despărțitoare cu o trăsătură foarte fină de penel pentru a ușura calculele Este limpede că acest procedeu exclude convenția antică și medievală în baza căreia muchia cea mai proeminentă era marcată cu alb Reforma lui Giotto este astfel dusă pînă la capăt, conform logicii ei Este deci logic ca Alberti să se ridice împotriva folosirii excesive a albului, după cum previne și împotriva utilizării aurului veritabil Parafrazînd o remarcă a lui Vitruviu despre roșul de miniu, el spune că ar dori ca pigmenți! albi să fie tot atît de costisitori ca și cele mai prețioase bijuterii, căci atunci pictorii i-ar folosi cu economie Contextul în care se exprimă este deosebit de relevant pentru tema noastră, deoarece Alberti ajunge să vorbească despre problema strălucirii sau seînteierii El știe —- Și poate a fost primul specialist în pictură conștient de aceasta —- că „pictorul nu are decît culoarea alba (album colorem) pentru a imita sclipirile (Julgorem) celor mai lucioase suprafețe, după cum nu are decît negrul pentru a reda cea mai adîncă întunecime a nopții" Cu alte cuvinte, pictorul nu trebuie să epuizeze toată gama de luminozitate și obscuritate de care dispune, ci să se bazeze, ca întotdeauna, pe studierea raporturilor corecte, „căci această juxtapunere de alb și negru este atît de expresivă, încît, cu pricepere și metodă, poate reda în pictură cele mai strălucitoare suprafețe de aur, argint și sticlă" E un pasaj admirabil, în ciuda faptului că Alberti încurcă oarecum două lucruri diferite, intensitățile luminii pe de o parte și re- flexele pe de altă parte Confuzia este de în- țeles, avînd în vedere că cea mai puternică străfulgerare a unei suprafețe lucioase e o imagine reflectată a soarelui, avînd deci aproape intensitatea acestuia Vedem însă textura și strălucirea aurului și într-o zi moho-rîtă, cînd reflexele pot fi mai întunecate decît cea mai intensă lumină folosită de pictor Așadar, impresia de strălucire este creată exclusiv de ceea ce Alberti numește juxtapunere corectă a negrului și albului, treptele sau intervalele dintre tonuri Cu toate acestea, Alberti avea dreptate atunci cînd afirma că pictorul are cu atît mai multe posibilități de folosire a efectelor de lumină cu cît tonul general al tabloului său este mai întunecat Pentru a putea sugera luminozitate, pictorul trebuie să renunțe la plăcerea pe care i-o dau culorile puternice Evoluția picturii de la Leonardo la Caravaggio și Rembrandt a confirmat această analiză L-a ajutat pe Alberti cunoașterea picturii flamande să facă această uimitoare constatare ? El călătorise la nord de Alpi între și , tocmai pe vremea cînd se forma acolo noua artă Probabil că el o cunoscuse înainte de a se întoarce la Florența din exilul la care fusese condamnată familia sa Aceasta este însă o presupunere, dealtfel fără prea mare importanță în contextul de față Ceea ce contează este faptul că în perioada de la care am pornit, epoca lui Domenico Veneziano și a lui Jan van Eyck, problema albului și negrului era tema unei discuții aprofundate Giotto începuse să reducă alburile convenționale folosite în Maniera Greca deoarece în-trerupeau și tulburau claritatea structurii, care putea fi realizată numai printr-o modelare echilibrată cu ajutorul luminii și umbrei Ipoteza mea este că această reformă nu influențase niciodată în aceeași măsură tradiția picturii nordice și că, prin urmare, Nordului i-a fost mai ușor să redescopere capacitatea acestor alburi de a da impresia de reflex Această ipoteză li se va părea neavenită celor care văd Renașterea atît la nord cît și la sud de Alpi exclusiv ca o ruptură cu trecutul și o redescoperire a naturii Istoricul care gîndește astfel se preocupă mai puțin de înlănțuirea tradițiilor După el, Jan van Eyck picta reflexe pentru că le observa, iar Masaccio picta forme clare modelate cu ajutorul luminii pentru că știa cum să privească Dar, într-o anumită măsură, însăși deosebirea dintre Masaccio și Jan van Eyck este suficientă pentru a scoate din cauză această explicație Ceea ce observăm în natură depinde de preocupările și de atenția noastră Pentru pictorii florentini, rețeaua de reflexe trecătoare de pe suprafața obiectelor era un fel de zgomot haotic, pe care- ignorau, căci ei căutau forma Unii artiști nordici care, și ei, priveau natura, au fost fascinați de neașteptata capacitate a acestor lumini de a revela și sugera textura Nu sînt un foarte bun cunoscător al picturii gotice însă unele etape din dezvoltarea noului realism sînt acum atît de bine delimitate de specialiști, incit știm în mare unde să căutăm primele lui manifestăriJ/| Examinînd picturile în așa-numi-tul stil gotic internațional de prin constatăm că realismul cu care sînt redate detaliile mărunte nu presupune o conștiință clară a strălucirii (lustra), dar mai observăm și că, in ciuda adoptării multor motive italienești (în special din Siena și Italia de nord), acest idiom conține ambiguitățile tradiției medievale, care avea o predilecție pentru reliefarea muchiilor și punctelor luminoase cu aur și alb Studiați panourile pictate de maeștri din Boemia în ultimele decenii ale secolului al XIV-lea sau de Meister Francke din Ham burg la începutul secolului al XV-leași observați folosirea luminilor convenționale presărate pe cutele înguste, pe păr și pe vîrful nasului, urmăriți aceste detalii grăitoare în mediul (ambiente) burgund al lui Melchior Broederlam (fig ) și vă veți da seama de constraslul dintre aceste rafinamente ale unei vechi tradiții și metodele folosite in Toscana acelei vremi Modul în care era redat splendor in antichitate este pe punctul de a fi reînviat In Scene din viața Fecioarei (fig ) l , pictate în nordul Țărilor de Jos în jurul anului , dungile albe de pe draperii și obiectele neînsuflețite, îndeosebi de pe tuburile orgii, pot fi considerate adevărate efecte de lumină, însă deosebirea dintre lumină și luciu nu se realizează încă în mod consecvent Sper că din aceste cîteva exemple rezultă la ce mă gîndesc cînd spun că noua preocupare pentru efectele iluzioniste poate să fi dus la descoperirea că luminile pot sugera scînteierea și textura dacă sînt folosite cu parcimonie, lucru știut și de Alberti Adevărata descoperire a iluzionismului flamand nu se încheie cu noua utilizare a acestor bianchetti Ea constă în introducerea unei noi diferențieri, a unei noi game de texturi, de la bijuteriile scînteietoare la catifeaua mată, care pot fi redate prin distribuția luminilor Acest procedeu magic recurge la un fenomen psihologic deloc neglijabil Cînd cunoaștem un sistem de notație, al unei limbi, al unui joc sau al unei arte, devenim atenți la ceea ce se cheamă trăsături distinctive Prezența sau absența acestora este esențialul Un reflex convingător, plasat corect pe o perlă ori bijuterie sau pe pupila ochiului, va contribui, prin contrast, la crearea efectului de textură mată, absorbantă pe suprafețele înconjurătoare Probabil că, pe vremea cînd și-a început van Eyck cariera, această metodă era în curs de elaborare, în orice caz, ea este schițată în lucrarea așa-numitului Maestru din Flemalle, care după toate probabilitățile nu era altul decît Robert Campin în Fecioara lingă joc de la National Gallery (fig ) găsim mai curînd o modelare în maniera lui Giotto decît o adevărată scânteiere, însă lumini subtile sînt plasate în locuri strategice ca potirul, ochii Pruncului lisus și picătura de lapte care țîșnește din pieptul Fecioarei Descoperirea că lustro poate revela nu numai scînteierea, ci și luciul va fi însă mereu asociată cu arta fraților van Eyck Dar acesta nu este un motiv pentru ca istoricul să renunțe la cercetarea legăturilor dintre tehnica lui van Eyck nu numai cu cea a lui Robert Campin sau a fraților Limbourg, ci și cu tradiții mai vechi Modul în care își presară Jan van Eyck luminile pe brocart (fig ) ar putea fi socotit o extraordinară perfecționare a rețelelor aurii ajunse convenționale în arta bizantină Aceste rețele puteau fi lumină, reflexe sau acel efect fascinant și aproape insesizabil pe care- produce mătasea moarată și care și-a cîștigat de asemenea un loc în repertoriul picturii, recla-mînd treceri minuțios gradate cu ajutorul hașurilor sau al punctelor După cîte știu, nimeni nu a analizat încă mai pe larg modul în care Jan van Eyck îmbină aceste efecte cu luciul Poate că istoricii de artă s-au ferit să întreprindă această muncă deoarece admirația pentru efectele iluzoniste este considerată un semn distinctiv al profanilor și filistinilor Sau poate că au supraestimat forța explicativă a expresiei „observarea meticuloasă a naturii" Am dori o analiză mai tehnică atît a creării cît și a potrivirii Ceea ce se poate constata chiar și pe o reproducere suficient de mare este modul în care Jan van Eyck amplifică sistematic densitatea și intensitatea luminilor de pe firele de aur pentru a le face să corespundă cu strălucirea reflexelor Astfel descrisă, această vrăjitorie pare ușor de realizat Dealtfel, pînă la un anumit punct trucul a fost învățat de majoritatea artiștilor flamanzi din secolul al XV-lea Noua metodă de redare a texturii n-a determinat nicăieri un progres mai mare decît în reprezentarea peisajului Orientarea picturii sudice către studierea modelării cu ajutorul luminii incidente dusese la izolarea formelor individuale ; predela lui Fra Angelico (fig ) este un instructiv exemplu-limită Tradiția nordică se mîndrise totdeauna cu acumularea detaliilor mărunte, alegîndu-și florile de pe o pajiște sau frunzele unui copac Dar numai arta de a reda textura, născută din atenția acordată reflexelor și efectelor de lumină, le-a permis fraților van Eyck să transforme detaliile din peisaj intr-un microcosmos al lumii vizibile (fig ) Deoarece acolo unde detaliile sînt atît de mici încît se sustrag pînă și penelului fermecat al maestrului, caracterul schimbător al diverselor suprafețe poate totuși să fie redat cu o uimitoare fidelitate; pajiștile și coroanele stufoase ale copacilor, oglinda apelor și lumina schimbătoare de pe dealurile îndepărtate au putut fi dintr-odată evocate cu aceste mijloace In contextul nostru, se impune o interesantă remarcă In acest proces de transformare, artiștii nordici nu au renunțat pur și simplu la recuzita de stînci abrupte pe care le-am urmărit din antichitate, trecind prin arta bizantină, pînă la Giotto și Fra Angelico în panourile pictate de Melchior Broederlam prin (fig ), stereotipul continuă să fie evident dar o comparație cu stînci asemănătoare din fresca lui Giotto (fig ) confirmă din nou că suprafața lor este modelată mai blînd și articulată mai bogat cu mici pete de lumină, în peisajele de fundal ale lui van Eyck această bogată articulație s-a transformat într-o redare convingătoare a suprafeței stîncoase Sîntem perfect conștienți de căderea luminii pe diversele țancuri și proeminențe, dar în același timp sesizăm că rocile reflectă lumina acolo unde sînt mai netede sau, poate, umede Cum tratează van Eyck formula pe care am numit-o „muchia strălucitoare ? S-ar părea că el a eludat problema, ceea ce este destul de interesant în picturile sale și în lucrările multora dintre urmașii săi, terasele sau porțiunile orizontale ale munților, care fuseseră supuse de predilecție iluminării neuniforme, sînt acoperite de vegetație Această nouă convenție cuprinde cu siguranță un element de observație directă Singurul loc în care neerlandezii puteau vedea stînci erau văile și defileurile unor rîuri ca Meusa, care-și săpase o albie adîncă străjuită de pereți stîncoși (fig ) Una din consecințele restabilirii contactului cu natura este aceea că stîncile și-au modificat mărimea aparentă Ele nu mai simbolizează munți cu o înălțime nedefinită, fiind mai curînd niște coline de proporții modeste Se potrivesc deci mai bine în-tr-un decor realist, deși mai pot fi folosite în alcătuirea unor peisaje fantastice, cum se în-tîmplă în arta lui Bosch, Patenier și Bruegel Accentuînd astfel importanța modificării sistematice și rafinării tradițiilor, nu am vrut să subestimez rolul pe care- poate juca observarea naturii în evoluția artei Dar dacă privitul singur ar fi permis studierea și pictarea oricărui aspect al lumii vizibile, descoperirile și realizările pictorilor nordici nu ar fi făcut o impresie atît de puternică asupra italienilor, care știau cu siguranță să-și folosească ochii la fel de bine La începutul acestui capitol m-am referit la Leonardo da Vinci ca fiind cel mai mare explorator al aspectelor naturale, apreciere pe care o va confirma citirea Tratatului despre pictură, în care el examinează îndeaproape efectele din natură în ce măsură au influențat însă observațiile lui Leonardo structura și motivele artei sale ? Pe vremea uceniciei sale la Verrocchio, multe din realizările neerlandezilor trecuseră Alpii După cum Dierk Bouts aplicase, în jurul anului , perspectiva centrală, inventată de florentini, în tabloul său eu Cina cea de taină, tot astfel redarea reflexelor, strălucirii și scînteierii devenise un procedeu de rutină în atelierele celor mai rafinați pictori toscani Evident, aceasta nu înseamnă că principalele două școli de pictură europeană și-au pierdut identitatea Ca două limbi care împrumută una de la alta cuvinte, dar își păstrează structura și vocabularul proprii, tradițiile artei italiene și ale celei nordice nu s-au contopit niciodată pînă la dispariție Și, după cum artiștii nordici au ținut timp de cîteva secole de atunci încolo să întreprindă pelerinajul peste Alpi pentru a afla cîte ceva din secretele tradiției clasice privind redarea formei, tot astfel italienii au studiat capodoperele picturii nordice, pe care colecționari pasionați le cumpăraseră sau le comandaseră în Țările de Jos, pentru ceea ce puteau învăța din ele După mine, primele lucrări ae lui Leonardo conțin destul de multe mărturii atestînd că și el studiase intens pictura nordică Strădania cu care a pictat buclele lucitoare ale Ginevrei de’ Benei (fig ) dovedește că, la fel ca Jan van Eyck (fig ), el se mîndrea cu redarea texturii Cred că acest aspect al stilului lui Leonardo ar merita un studiu special în orice caz, doresc să avansez aici ideea că Leonardo a studiat domeniul în care excelau nordicii, peisajul-cadru, cu mai multă atenție decît s-a crezut pînă acum Primul lui desen datat, din (fig ), a fost în general descris ca rod al unei excursii în împrejurimile Florenței cu scopul de a face schițe ! Mie mi se pare că ar trebui să fie considerat un studiu după o pictură ne-erlandeză în primul plan aflăm u>n element semnificativ — peretele stîncos al unui curs de apă, cu vegetație pe coamă, care ne amintește nu numai de fundalul altarului din Gând, ci și de recuzita din Sf Francisc de Jan van Eyck (fig ) Ca și în acest din urmă tablou, terasa stîncoasă din desenul lui Leonardo servește drept repoussoir pentru o priveliște îndepărtată, care se deschide în golul lăsat de dealul din partea opusă Și mai relevant decît aceste asemănări în structură este însă faptul că desenul prezintă, ca și pictura nordică, anumite puncte obscure in raporturile dintre diversele elemente reprezentate Aș spune chiar că, din acest motiv, desenul lui Leonardo nu poate reprezenta un peisaj real Cel puțin nu mi se pare posibil de reconstituit, după desen, nici măcar o hartă schematică a peisajului în care este de presupus că s-a aflat Leonardo Judecind după înălțimea copacilor din primul plan și de pe terasă, malul stîncos trebuie să se afle foarte aproape de privitor și nu poate fi mult mai înalt decît de trei sau patru ori înălțimea copacilor însă cascada care se prăvălește de pe stîncă, dintr-un rîu neverosimil într-un ochi de apă adine, sugerează o scară foarte diferită încercînd să urmărim apa, care pare să coboare o a doua treaptă pînă în cîmpie, întîmpinăm noi probleme Astfel preveniți, nu ne vom putea explica nici primul plan și curbura lui spre valea din stînga Evident, castelul impozant, cu ziduri și turnuri, trebuie să fie mult mai îndepărtat decît ne-o sugerează structura reliefului, iar raportul dintre promontoriul pe care se află castelul și lacul sau cîmpia inundată de la poale rămîne un mister Recunosc că și fotografiile unui peisaj real pot prezenta uneori asemenea probleme dificile, dar dacă ne întoarcem de la desen la decorul lui van Eyck din Sf Francisc, similitudinea planului general ne oferă cea mai simplă explicație pentru aceste neeoncordanțe Desenul iui Leonardo nu trebuie să fie neapărat o copie a acestui pei-saj-fundal nordic sau a vreunui altuia, însă schema de bază este inspirată din ele Se poate spune același lucru și despre un alt desen timpuriu în care Leonardo a reprezentat un mal de rîu stîncos și abrupt (fig ) Judecind după mărimea păsărilor de apă, nici acest mal nu poate fi foarte înalt Structura lui superficială este foarte asemănătoare cu stîn- cile de pe altarul din Gând (fig ) Cred că filiația motivului nu poate fi pusă la îndoială Rămîne insă deschisă întrebarea dacă Leonardo a copiat pur și simplu peisajul după o pictură sau dacă a căutat un rîu și un loc adevărat cu care se potrivea, după cum Cennini studia redarea munților pe pietrele din atelier în orice caz, nu se va găsi probabil nimeni care să pretindă că peisajele-decor din tablourile lui Leonardo sînt reproduceri ale unor priveliști adevărate Filiația extraordinarului său vocabular de stînci și țancuri din ceea ce Kenneth Clark a numit „peisajul simbolurilor ' a constituit o frecventă temă de discuție Ceea ce trebuie să ne trezească interesul atunci cînd privim Madona printre stînci (fig ) este din nou modul în care aceste fantastice formații reacționează la lumina ambiantă Vom constata că marea complexitate a grotei cu diversele ei deschideri îi permite să creeze o varietate de efecte de lumină sugerînd atît iluminarea cît și luciul Spre surpriza noastră, descoperim că printre acestea se găsește și muchia lucitoare aproape tradițională plasată în primul plan Este motivul pe cae l-am văzut în forma lui schematică, în mozaicul reprezentîndu- pe Bunul păstor din mausoleul Gallei Placidia (fig ) și care este cu circa o mie de ani mai vechi Leonardo a „raționalizat" însă artificiul, transformîndu- în marginea unui iaz ; gestul îngerului care- sprijină ușor pe Pruncul lisus pentru a- împiedica să cadă in apă face ca artificiul să pară mai real O analiză mai amănunțită a peisajelor din Mona Lisa și din Sf Ana de Ia Luvru ne-ar revela alte asemenea elemente de continuitate, care accentuează transformarea magică pe care au suferit-o datorită modului în care a folosit Leonardo lumina și efectele atmosferice Dacă am avea nevoie de dovezi care să confirme că Leonardo a studiat și observat aceste efecte în natură, le-am găsi pe aproape fiecare pagină a Tratatului despre pictură Pentru a observa, pictorul are însă nevoie de un punct central, de un cadru de referință, pe care l-a găsit în tradiția cu care s-a familiarizat în tinerețe Leonardo o spune el însuși atunci cînd stabilește ceea ce consideră drept procesul de studiu indicat pentru un tînăr ucenic ; Tînărul trebuie să studieze mai intîi perspectiva, apoi proporțiile tuturor obiectelor, apoi meșteșugul unor pictori pricepuți pentru a se obișnui cu trăsăturile frumoase, apoi natura pentru a-și confirma singur rațiunile celor învățate (sublinierea mea) După aceea trebuie să privească un timp operele diverșilor maeștri, iar apoi trebuie să se obișnuiască să-și aplice cunoștințele și să-și practice meseria Unele dintre splendidele desene de peisaje din opera lui Leonardo reprezintă cu siguranță masive din Alpi pe care el le văzuse și le privise atent pentru a studia efectele create de atmosferă și de distanță (fig ) Alegîn-du-și însă motivele pentru aceste exerciții, el continua să se ghideze, fie chiar și inconștient, după ideile pe care le moștenise Noi istoricii de artă, n-am face rău să urmăm sfatul lui Leonardo și să ne adresăm naturii pentru a ne confirma singuri rațiunile lucrurilor învățate de artist Nc-am concentrat atît de mult timp asupra morfologiei diverselor stiluri și limbaje vizuale, incit am neglijat să cercetăm capacitățile lor descriptive de potrivire cu lumea vizibilă Este adevărat că varietatea stilurilor întîlnite în istoria artei confirmă ideea că natura poate fi descrisă în multe limbaje diferite, dar am greși dacă am deduce din această premisă că descrierile nu pot fi bune sau proaste, corecte sau greșite METODA ANALIZEI Șl PERMUTĂRII LA LEONARDO DA VINCI FORMA MIȘCĂRII ÎN APĂ Șl ÎN AER Este poate cazul ca un istoric de artă să se scuze atunci cînd își propune să abordeze, oricît de sumar, un subiect care pătrunde pînă departe în istoria științei Ar trebui ca cineva să fie Leonardo pentru a discuta totul despre Leonardo și, chiar dacă ar fi, probabil că n-ar termina niciodată Nu doresc să insist asupra universalității lui Leonardo, devenită un loc comun Problema care se pune este mai curînd unitatea gîndirii sale El pare că se dedică integral fiecărei teme tratate, care se amplifică însă în asemenea măsură sub privirile lui, încît avem impresia că nimic altceva nu mai putea conta pentru el toată viața și că însăși arta lui ar trebui abordată din acest unghi Se poate spune aceasta despre neîncetatele lui cercetări din domeniul opticii, al luminii și umbrei, despre cele privitoare la geometria suprafețelor egale din segmentele de cercuri, despre cele de anatomie, cît și despre pasiunea lui pentru echilibrarea greutăților Cred însă că nici unul din aceste subiecte nu revine atît de insistent ca mișcarea în apă și în aer Volumul lucrărilor lui pe această temă demonstrează Lucrare prezentată la un simpozion internațional despre Leonardo, organizat la Universitatea din California, Los Angeles, și publicat în C D O’Malley (sub red ), Leonardo’s Legacy, Berkeley și Los Angeles, poziția-cheie pe care o deținea ea printre preocupările lui Cu excepția picturii este singurul subiect cercetat sistematic în însemnările lui Leonardo activitate care a dus în secolul al XVII-lea la compilația intitulată Del Moto e Misura dell’ Acqua , unde observațiile și schemele lui Leonardo sînt adunate în nouă cărți conținînd paragrafe Singura colecție modernă a lucrărilor lui Leonardo despre apă, întocmită de Nando de Toni, constă din mansucrisele A-M de la Institut de France, dar chiar și această selecție se ridică la însemnări Numărul mult mai mare de pagini dedicat acestei teme în Codex Leicester în Codex Atlanticus, printre desenele de la Windsor, ca și în alte cîteva locuri justifică părerea mea că era o temă fundamentală pentru Leonardo '• Ea îl preocupa ca inginer, ca fizician, ca specialist în cosmologie și ca pictor, dar și în acest caz o împărțire a preocupărilor lui intelectuale în aceste compartimente moderne ar fi cu totul artificială Să luăm două din cele mai cunoscute desene de la Windsor, care au fost comparate deseori și pe bună dreptate Unul (fig ) se înscrie în seria imaginilor despre Potop și Sfîrșitul Lumii, care l-au preocupat atît de mult pe Leonardo către sfîrșitul vieții și care continuă să-i fascineze pe artiștii și criticii secolului al XX-lea ; celălalt (fig ) este un studiu științific despre impactul apei cu apa Oricît de diferite ar fi dimensiunile fenomenelor pe care le reprezintă, ambele denotă interesul atît de caracteristic lui Leonardo pentru mișcările de rotație și vîrtejuri Observați că în reprezentarea Potopului, șiroaiele de apă care cad de sus par să se răsucească înapoi în spirală, pe cînd în desenul științific apa se înalță formînd valuri complexe și volburi în jurul cercurilor de bășici care înconjoară vîr-tejurile mai mici Chiar și pentru un observator neavizat este evident că acest desen nu reprezintă doar ima- ginea unei anumite priveliști care i-a plăcut lui Leonardo De fapt, el face parte dintr-o vastă categorie de desene tratînd aceeași problemă a efectului căderii apei în iazul de jos Asemenea desene însoțite de explicații apar încă din manuscrisul A, de la începutul anilor (fig ) , și revin frecvent cel puțin pînă într-a doua perioadă milaneză, în care Leonardo a încercat să-și adune însemnările despre apă (fig )s Ceea ce m-a determinat să studiez aceste uimitoare desene a fost raportul dintre vedere și cunoaștere sau, mai exact, dintre percepție și gîndire, căruia i-am consacrat lucrarea mea Artă și Iluzie!l Pentru cercetătorul care se ocupă de această problemă nu există martor mai important decît Leonardo El constituie un precedent pentru acei dintre noi care ne interesăm de interacțiunea teoriei și observației și sintem convinși că reprezentarea corectă a naturii se bazează in aceeași măsură pe cunoaștere și pe o vedere bună Pentru Leonardo aceasta ar fi fost un loc comun El n-ar fi scris Tratatul despre pictură, cu toate observațiile științifice pe care le conține, dacă n-ar fi fost convins că un pictor trebuie să fie mai mult decît „niște ochi“ Este dealtfel limpede că el era nevoit să-și apere poziția împotriva colegilor de breaslă, cărora acest intelectualism le displăcea, după cum le displace și unora dintre urmașii lor de astăzi în acest moment [citim în Tratat] adversarul spune că nu are nevoie de atita scien-za, că practica îi ajunge pentru a desena obiectele din natură Răspunsul la aceasta este că nimic nu ne induce mai ușor în eroare decît încrederea în propria noastră judecată, despărțită de rațiune, după cum demonstrează experiența, care este dușmanul alchimiștilor, necromanților și altor nătîngi Ideea lui Leonardo este desigur aceea că șar latanii recurg și la percepția senzorială, făcîn-du-i pe proști să vadă fantome sau aur pentru că aceștia nu reușesc să îmbine judecata cu rațiunea N-ar li necesar să subliniem tendința intelectuală la Leonardo, dacă istoria științei nu l-ar fi prezentat mult timp ca pe omul care pur și simplu privea și, în consecință știa mai mult decît toți contemporanii săi Trebuie să recunoaștem că el însuși vorbea uneori ca și cum așa ar fi fost Exasperat de înfumurarea și ignoranța profesorilor pe-danți, el insista asupra faptului că experiența (sperientia) era singurul lui dascăl și ghid Nu este deci de mirare că acea concepție despre știință care l-a considerat un premergător al lui Francis Bacon și al inductivismului a scos în evidență tendința spre observație din scrierile lui, pentru a-i ridica în slăvi modernismul E aproape inutil să mai spun că această interpretare este depășită Ea este depășită în metodologia științei, care recunoaște tot mai mult că știința nu progresează privind, ci gindind, verificind teoriile, nu adunînd observații in-tîmplătoare Este depășită și în studiile despre Leonardo care ne-au învățat să distingem și să înțelegem elementul de continuitate din opera maestrului, pasionanta evoluție a înțelegerii sale care pornește, ca a oricărui om, de la ideile acumulate de generațiile trecute, dar care le verifică și le critică în lumina experienței Acest lucru este cu siguranță tot atît de adevărat în privința studiilor lui despre apă, cît și a cercetărilor lui de anatomie Dar în timp ce istoricii de știință au dat istoricilor de artă o admirabilă cheie pentru descifrarea desenelor anatomice ale lui Leonardo, nici un istoric al hidraulicii nu ne-a oferit un studiu detaliat privind desenele în care s-a ocupat de apă în lipsa unui asemenea studiu, istoricilor de artă li se mai întîmplă uneori să laude în mod reflex nedezmințita putere de observație a lui Leonardo și viziunea lui intuitivă O privire asupra figurii ne arată că o atare apreciere este necorespunzătoare Este limpede că nu avem in față un instantaneu al apei căzînd pe apă, ci o schemă extrem de complexă a ideilor lui Leonardo despre acest fenomen Nici o cascadă și nici un vîrtej nu ne-ar permite să vedem liniile de curgere atît de clar, iar bășicile dintr-o apă învolburată nu se răspindesc niciodată atît de ordonat Chiar cei care nu sînt obișnuiți să urmărească aceste efecte vor fi cu siguranță de acord cu L H Heydenreich că acest frumos desen este o reprezentare stilizată, abstractă I:i, vizualizarea unor forțe, nu o înregistrare a unor observații distincte Există nenumărate asemenea schițe în însemnările lui Leonardo despre apă, de la reproduceri miniaturale pe margine pînă la o vagă exemplificare grafică a conținutului unei note Unele sînt simple pictograme care repetă informațiile din textJ/* multe altele ilustrează descrierea, asemenea figurilor din tratatele de geometrie sau de optică, trimițînd pe cititor la literele-simbol din desen „Apa m, n, coboară în b, și se izbește sub stînca b, și ricoșează în c, și de acolo se ridică în sus cotind în q, iar lucrurile aruncate în f de apa izbită de stînca b ricoșează sub unghiuri egale Avantajul acestei metode de descriere este evident acela că îi permite lui Leonardo să înregistreze succesiunea mișcărilor, ca în nota următoare : „Aici apa aproape de suprafață se comportă după cum vedeți, ricoșînd în sus și înapoi în urma izbirii, iar apa care ricoșează înapoi și cade deasupra unghiului curentului se scufundă și face după cum vedeți mai sus în a b, c d e, f“ (fig ) Leonardo vedea cu siguranță Tratatul despre apă ilustrat cu nenumărate asemenea schițe Chiar unele pagini din manuscrisul C, datînd din (fig ), ne arată forma ideală pe care ar fi putut-o avea un astfel de volum Leonardo revine asupra ei îndeosebi în manuscrisele A și F (fig și ), ca și în цпеіе pagini din Codex Leicester Unele pasaje din ediția Codicelui Barberiniano publicată de Carusi și Favaro sub titlul Del Moto e Misura dell'Acqua ne dau poate o idee mai exactă despre locul pe care dorea Leonardo să- atribuie acestor schițe decît orice altă selecție făcută pe baza meritelor lor grafice Totuși, dacă există ceva izbitor în studiile și însemnările despre apă, atunci aceasta este predominanța cuvîntului și rolul atribuit limbajului Cu bună știință sau nu, cuvîntul se află foarte des în frunte în paragone (întrecerea) dintre cuvînt și imagine în critica de artă și în învățămîntul artistic contemporan se vorbește mult despre presupusa deosebire dintre „tipurile verbale" și „tipurile vizuale" Se spune că artistul este un „tip vizual" și se exprimă deseori îngrijorarea că un contact prea intens cu disciplina limbajului l-ar putea afecta negativ Oricine a citit însemnările lui Leonardo nu se poate îndoi de importanța pe care o atribuia el preciziei în limbaj Mai cu seamă însemnările despre apă demonstrează cît se străduia el pentru a ajunge să stăpînească acest mijloc de expresie : el își clădește în mod sistematic un vocabular de termeni și noțiuni cu ajutorul cărora să cuprindă și evoce efemera varietate a fenomenelor și să le fixeze în memorie Răbdarea cu care enumeră, împarte și sub-imparte Leonardo aceste fenomene poate depăși răbdarea cercetătorului de astăzi Chiar un mare admirator al lui Leonardo, cum este A E Popham, a declarat că însemnările sînt aproape imposibil de citit Totuși, dacă cineva încearcă să străbată această masă de însemnări, ele dobîndesc o stranie fascinație S-ar zice că fondul și forma fuzionează Ca și fenomenele greu sesizabile pe care caută să le surprindă și să le descrie, șuvoiul limbii oco- lește pe îndelete obstacolele, pentru a se pră- văii apoi în abisuri de speculații metafizice, unde se întoarce și se oprește, ajuns, după cît s-ar părea, într-o situație imposibilă, din care nu există scăpare Dar iată că un gînd nou răzbate din adîncuri și ideile curg iarăși în valuri și vîrtejuri spre oceanul central al concepției lui Leonardo despre univers și despre rolul pe care sînt menite să- joace elementele în viața și moartea acestuia Nu pot și nu vreau să supun cititorul chinurilor descrierii și repetării, dar pentru tema mea este esențial să-i dau măcar o idee despre uimitorul efort pe care l-a făcut Leonardo ca limba lui să devină suficient de flexibilă spre a descrie și analiza mișcarea apei, în manuscrisul I există o notă, datînd cu aproximație din — , care enumera un număr incredibil de cuvinte ce pot fi folosite pentru a descrie curgerea apei : risaltazione, circolazione, revoluzione, ravvoltamento, rag-giramento, sommergimento, surgimento și așa mai departe pînă la de noțiuni, printre care veemenzia, furiosită, impetuosită, declina-zione, commistamento ( Astfel, cînd a compus celebra descriere a Potopului, Leonardo s-a putut inspira din acest bogat tezaur de cuvinte și expresii, pe câre- adunase singur Ceea ce ne interesează însă aici nu sînt cuvintele, ci capacitatea lor de a crea deosebiri și de a stabili categorii După părerea mea, Leonardo a folosit toată viața o metodă de analiză sistematică și permutare Departe de a porni de la observație, el s-a întrebat ce variabile pot fi identificate într-un anumit fenomen și ce combinații și permutări sînt posibile a priori, ca să spunem așa Vom vedea cum a folosit această metodă in capitolul despre capetele grotești Varietatea vîrtejurilor îl punea la o încercare și mai grea l Manuscrisul F, cu circa zece ani mai recent, este deosebit de bogat în încercări de a schița toată gama de valuri, curente și vîrtejuri posibile Despre vîrtej urile de la suprafață și despre cele care se creează la diverse adîncimi în apă ; și despre cele care se întind pe toată această adîncime, și despre cele care se mișcă și cele care stau pe loc ; despre cele prelungi și cele circulare; despre cele care nu se schimbă și despre cele care se divid, și despre cele care se transformă în acelea acolo unde se unesc, și despre cele care sînt amestecate cu apă incidență și reflectată și învîrtejesc această apă Care vîrtejuri fac să se învîr-tească obiectele ușoare la suprafață fără să le cufunde, care le fac să se cufunde și le rotesc pe fund și apoi le lasă acolo, care sînt acelea ce desprind obiectele de pe fund și le scot la suprafața apei, care sînt vîrtejuri oblice și care verticale și care sînt orizontale Ceea ce face aceste paragrafe și mai copleșitoare este faptul că din forma și contexul lor se constată că ele erau planurile unor capitole mai amănunțite, pe care Leonardo le numea „cărți" Uneori întîlnim mai multe pagini pline de astfel de titluri de capitole care, laolaltă, trebuiau să constituie o adevărată enciclopedie a formelor apei și a curenților Este practic sigur că, sub influența concepției aristotelice despre știință, Leonardo a întocmit aceste planuri ca un inventar sistematic al lumii El voia să clasifice vîrtejurile după cum un zoolog clasifică speciile animale Cred că nu greșesc spunînd că o astfel de clasificare a vîrtejurilor sau a valurilor ar fi practic lipsită de semnificație pentru un om de știință actual Acesta ar spune probabil că deosebirea dintre vîrtejurile care scot obiectele la suprafață și cele care le trag la fund nu este corectă, deoarece același vîrtej care se răsucește în jos împinge de asemenea apa în sus în plus, noțiunea de turbulență, pe care o folosește pentru a descrie starea în care curge- rea normală este tulburată, operează cu ideea de randomizate, în care traiectoria unei particule ajunge cu totul imprevizibilă Aceasta nu înseamnă că el nu studiază formele pe care le iau valurile și vîrtejurile, însă îl interesează doar faptul că acestea sînt corelații matematice de o complexitate ce- face adesea să se dea bătut Se citează deseori admirabila metaforă aplicată de Leonardo mecanicii, care este ,,raiul matematicii :i Răsfoind cel mai elementar tratat de mecanica fluidelor, cei mai mulți dintre noi ne vom convinge că această disciplină este iadul matematicii Instrumentele aritmetice și geometrice de care dispunea Leonardo erau departe de a fi cele de care ar fi avut nevoie pentru a-și realiza speranța nesăbuit de optimistă cu care pornise la drum, și anume că va putea înregistra și explica orice fenomen dintr-un domeniu al fizicii care continuă să se sustragă unei tratări riguroase în volumul lor History of Hydraulics, lowa, , Hunter Rouse și Simon Ince consacră doar cîteva pagini lui Leonardo înainte de a trece la realizările matematice ale lui Ber-noulli în secolul al XVII-lea și la cele ale lui d’Alembert în secolul al XVIII-lea Totuși, ei recunosc că trebuie să se atribuie lui Leonardo meritul de a fi formulat o lege fundamentală, cunoscută astăzi sub denumirea de „principiul continuității Acesta spune că „în orice porțiune a cursului său, un rîu transportă o cantitate egală de apă într-un timp egal, oricare ar fi lățimea, adîncimea, panta sau sinuozitatea lui" Rezultă că „un rîu cu aceeași adîncime va curge cu atît mai repede în porțiunile mai înguste decît în cele late cu cît lățimea mai mare o depășește pe cea mai mică", după cum se exprimă Leonardo în manuscrisul A din i Această corelație este mai curînd rezultatul gîndirii decît al observației; Leonardo a aflat-o raționînd, nu privind și măsurînd Odată ce am admis că apa nu poate fi comprimată, principiul urmează de la sine, deoarece acolo unde este mai ingust, curentul de apă trebuie să-și mărească viteza pentru a ține pasul, ca să spunem așa, cu porțiunile mai late ale rîului După ce am învățat să vorbim cu mai mult, respect despre deducție decît au făcut-o acei istorici ai științei aflați sub vraja inductivismului baconian, putem judeca din nou ideea originală a lui Leonardo de a face din știința apei o știință deductivă, pornind de la principii fundamentale ca Elementele lui Euclid Leonardo a găsit principiile de la care a pornit în tradiția științei aristotelice, predominantă în gîndirea epocii sale Conform acestei doctrine, lumea sublunară — lumea de sub lună — consta din cele patru elemente : pă-mîntul, apa, aerul și focul, fiecare avînd „locul lui în univers Fiind cel mai greu, pămîntul ocupa centrul, iar după el urmau în ordine apa, aerul și focul Această descriere nu părea deloc arbitrară, căci nu se constata oare în mod curent că aceste substanțe tindeau să revină la locul lor atunci cînd erau deplasate ? Dă drumul unui bulgăre de pămînt și el va cădea în direcția centrului, dacă nu este împiedicat de vreun obstacol Apa formează în mod natural a doua sferă, instalîndu-se în ocean și lacuri deasupra pămîntului solid Dacă dai însă drumul unei bule de aer în apă, ea va tinde să se înalțe spre „casa" ei, atmosfera In fine, dacă aprinzi un foc în atmosfera noastră, îl vei vedea silindu-se să se ridice tot mai sus spre locul lui legitim, imediat sub al cincilea element sau „chintesența , eterul lipsit de greutate, din care sînt făcute stelele în manuscrisul C din , Leonardo reafirmă această descriere aristotelică ortodoxă a ceea ce se numea „mișcarea naturală , și anume mișcarea unui element către locul lui Mutate din locul lor natural, toate elementele doresc să se întoarcă în acel loc, mai ales focul, apa și pămîntul Și cu cît este mai scurtă calea pe care se face această întoarcere, cu atît este mai dreaptă, și cu cît este mai dreaptă calea, cu atît este mai mare și izbirea dacă i se împotrivește ceva Iată o primă legătură, care putea fi ușor verificată prin observație — deosebirea dintre un curs de apă șerpuitor și unul drept, ilustrată de schița însoțitoare Era exemplificarea unei legi cosmice Știm cît îl înfiora pe Leonardo acțiunea acestor legi și cu cîtă pasiune căuta să afle consecințele valabilității lor universale Astfel, în același caiet de însemnări, folio w, el a imaginat ceea ce s-ar numi acum o experiență ideală cu caracter pur deductiv : Dacă ar exista un lac foarte întins fără intrare și ieșire și nevălurit de vînt, și dacă ai îndepărta o minusculă porțiune din mal mai jos de suprafața lacului, toată apa de deasupra orificiului s-ar scurge prin el fără să deplaseze apa de dedesubt Leonardo desenează un vas cu apă acoperită cu o peliculă de ulei, care se poate scurge fără ca apa să se clintească (fig ) „într-un asemenea caz“, citim, „natura, constrînsă de rațiunile propriei ei legi, care este sădită în ea, face ca suprafața apei închise între maluri întregi să se afle peste tot la distanță egală de centrul pămîntului“ Leonardo nu cunoștea fricțiunea provocată de curentul creat în felul acesta Dar chiar încercarea de a crea o situație ideală a ceea ce numim acum un „fluid idealu dovedește mult mai bine geniul său științific decît ar face-o presupusa precizie a ochiului său Există o a doua lege generală pe care o aplică Leonardo atunci cînd discută mișcarea, legea reflectării sau ricoșării, din care s-a inspirat în manuscrisul A din : Se vede limpede și se știe că apa care se lovește de malurile rîurilor se mișcă asemenea unor mingi aruncate de perete, care sînt reflectate sub unghiuri similare unghiului de izbire și care se lovesc apoi de pereții opuși (fig ) Ca hidrotehnician, Leonardo se interesa în mod special de acest efect, care îi sugera posibilitatea de a prevedea principalele puncte supuse eroziunii El revine mereu la situații de felul acesta, în care apa este oprită de un mal și, datorită ricoșării, deteriorează malul opus (fig ) Dar comparația între mingea care ricoșează și reflectarea apei îi oferea perspective și mai vaste din punctul de vedere al fizicii teoretice, deoarece el credea că această mișcare a mingii urma o lege strictă atît în privința traiectoriei, cît și a lungimii drumului urmat Leonardo era convins, după cum rezultă din manuscrisul A, că traiectoria în zigzag a unei mingi aruncate oblic în jos, care se izbește de pămînt și sare în sus de mai multe ori este exact tot atît de lungă și se încheie exact după același timp ca și cea a unei mingi aruncate orizontal prin aer (fig ) Inutil să mai spunem că aceasta este una din concluziile apriorice ale lui Leonardo, pe care experiența o infirmă ; nici de data aceasta el nu ia în considerare frecarea provocată de orice ciocnire, care întrerupe impulsul aruncării Așa cum știm astăzi, datorită acestei frecări, o parte din energia de aruncare se transformă în căldură și se răspîndește în aer Cu alte cuvinte, și noi credem ferm că există o lege care guvernează raportul dintre aceste două fenomene și vorbim în acest caz despre legea conservării energiei Deși nu cunoștea complexitatea acestor raporturi, Leonardo întrevedea importanța crucială a legii postulate de el : O, cît de minunată este dreptatea ta, Pri-mum Movens ! Tu n-ai vrut să lipsești nici o forță de ordinea și egalitatea efectelor ei inevitabile ! De fapt, Leonardo dedusese această lege generală dintr-o altă premisă a lui Aristotel și această gîndire este cea care explică în ultimă instanță, preocuparea lui Leonardo pentru vîrtejuri : Tn general — citim în același caiet timpuriu — toate lucrurile doresc să se mențină în natura lor De aceea, curentul de apă dorește să-și mențină cursul în conformitate cu forța care l-a provocat, și dacă întîlnește un obstacol care i se opune, parcurge toată lungimea cursului început prin mișcări circulare și învîrtejite Și aceste mișcări vor parcurge aceeași lungime în același timp ca și cum drumul ar fi drept" Asociați această lege cu principiul continuității și veți avea explicația vîrtejuri-lor pe care Leonardo le desena cu atîta sîrg, răsucite în afară cînd cursul de apă se lățește Această lărgire a albiei rîului obligă curentul să se încetinească, creînd astfel un obstacol pentru apa care sosește cu viteză mai mare, fapt care trebuie compensat prin mișcări circulare (fig ) Am văzut că aceste mișcări sînt perfect proporționale cu impulsul care le dă naștere Prin urmare, o cascadă va reclama vîrtejuri mult mai lungi, ceea ce s-ar și întîmpla dealtfel, dacă o mare parte din energia ei nu s-ar transforma în căldură datorită frecării Cred că schițele lui Leonardo devin mult mai clare și chiar mult mai frumoase dacă le considerăm, cum era și intenția lui, ilustrații ale acestui sistem închegat de axiome interconectate Vîrtejurile desfășurate în tirbușon din desenul nr r de la Windsor (fig ) constituie un exemplu nimerit Ele nu sînt nici stilizate, nici observate, ci indică forța cu care se izbește apa și care se consumă în aceste mișcări în spirală Dar desenul ilustrează de asemenea complexitatea la care ajunsese gîndirea lui Leonardo cînd se ocupa de aceste legi Este limpede că, pentru Leonardo, aproape în fiecare caz dat, diverșii factori sau diversele principii în acțiune se combinau pentru a da forma mișcării observate Principiul continuității, mișcarea rîului care se conforma tendinței apei de a-și lua locul cît mai apropiat de centrul pă-mîntului, ricoșeurile și vîrtejurile în momentul întîlnirii cu un obstacol și impulsul suplimentar provocat de o cădere de apă, toate tre buiau să fie luate în considerare pentru a explica mișcarea reală Una din cele mai celebre însemnări ilustrate despre apă (fig ) este menită să exemplifice o asemenea combinație E vorba de însemnarea care însoțește desenul r din colecția de la Windsor : Remarcați mișcarea suprafeței apei, care seamănă cu cea a părului, care are două mișcări, una depinzînd de greutatea părului și cealaltă de sensul buclelor ; tot astfel, apa formează vîrtejuri circulare, dintre care unul urmează impulsul cursului principal, iar celălalt urmează calea mișcării incidente și reflectate y‘ Leonardo dorea de fapt să spună un lucru destul de simplu El voia doar să ne amin- tească doi factori — mișcarea în spirală a vîrtejului și tracțiunea spre înainte a riu-luia’ Uneori Leonardo numește formația care rezultă un val în formă de coloană ’ G Întîlni-rea și încrucișarea acestor valuri și vîrtejurile care se creează urmau să fie și ele sistematizate în Tratatul despre apă (fig ) Doresc să menționez încă o dată uimitoarea îndrăzneală și optimismul acestui proiect, căruia Leonardo i-a dedicat atît de mult timp și atît de multe eforturi El știa că fenomenul valurilor se deosebește în principiu de cel al curgerii apei Există pasajul celebru în care Leonardo descrie și analizează efectul aruncării unei pietre într-un iaz cu apă stătătoare și undele care se propagă spre exterior în cercuri din ce în ce mai largi:i adăugind că mișcarea valurilor nu deplasează masele de apă deoarece observase că obiectele care pluteau pe iaz se înălțau și se lăsau în jos în același loc Cu extraordinara lui intuiție, Leonardo a înțeles și comparația dintre această mișcare on-dulatorie și valurile care par că aleargă pe un lan de grîu fără ca paiele să se mute din loc El știa de asemenea că propagarea unui impuls poate fi observată în apă cînd cercurile se transformă în ovale prelungi și, dacă interpretez corect un alt pasaj, el își dădea scama că cele două mișcări, a apei și a impulsului, se pot anula reciproc, dînd naștere unui val imobil Am căutat să consult specialiști eminenți în hidrodinamică despre modul în care interac-ționează aceste forțe într-un rîu turbulent, dar ei au clătinat doar capul sau au ridicat din umeri Există prea multe variabile ; forțele care acționează nu pot fi calculate nici măcar cu mijloacele moderne Dar Leonardo spera inițial să explice fiecare vîrtej și aceasta în ciuda faptului că trebuia să ia în considerare și alte complicații născute din interacțiunea apei cu celelalte elemente Pămîntul din albia și malurile rîului provoca o frecare care în- cetinea mișcarea apei în vecinătatea lui/| , după cum a putut constata observînd înălțimea variabilă a vîrtejurilor pe care le provoca înfi-gînd bețe la diferite distanțe de mal Pămîn-tul antrenat de apa turbulentă îi mărea greutatea și, în consecință, forța '* In plus, intervine și un alt element, aerul care este prins în apa în cădere și dorește să revină la locul lui în desenul de la Windsor asupra vîrtejurilor (fig ) găsim titlul caracteristic opera e materia nuova non piu detta, , lucrare și temă nouă netratate încă“ Este vorba de ideea că ceea ce împiedică o parte din apă să urmeze cursul descendent al rîului este aerul capturat sub formă de spumă Această pernă de aer împiedică vîrtejurile care se rotesc în sensuri diferite să interacționeze și să se anuleze reciproc Sper că aceste cîteva idei ale lui Leonardo ne permit să privim cu alți ochi primul exemplu citat, desenul У de la Windsor (fig ), și să apreciem textul : Mișcările apei în cădere, după ce a pătruns în iaz, sînt de trei feluri, și la acestea trebuie adăugată o a patra, care este mișcarea aerului antrenat în apă de către apă Și aceasta este cea dinții și fie ea prima definită ; și fie a doua cea a aerului antrenat în apă, și a treia mișcarea apeloi- reflectate după ce au cedat aerul comprimat celuilalt aer ; cînd apa s-a înălțat sub forma unor bășici mari, ea capătă greutate în aer și de acolo cade înapoi pe suprafața apei, în care pătrunde pînă ajunge la fund, lovind și erodînd fundul A patra este mișcarea învîrtejită, de pe suprafața iazului, a apei care se întoarce la locul izbirii deoarece se află la un nivel mai coborît între apa incidență și cea reflectată Mai trebuie adăugată o a cincea mișcare, numită miș- carea ascensională, care este deplasarea apei reflectate atunci cînd aduce la suprafață aerul care se scufundase cu ea Privind izbirea corăbiilor, am văzut că apa de sub suprafață își urmează mai compiev rotațiile uecit cea care se învecinează cu aerul, și aceasta se intîmplă pentru că apa nu are greutate în apă, dar are greutate m aer Prin urmare, apa care se mișca în apă stătătoare are tot atita forță cît are impulsul care ii este imprimat de obiectele m mișcare, iar acest impuls se consumă în rotațiile de mai sus Dar acea parte a apei năvalnice care se află intre aer și cealaltă apă nu poate face atît de multe rotații, deoarece greutatea ei o stinjenește și de aceea nu-și poate încheia rotația/,G Am îndrăznit să citez în întregime acest pasaj întortocheat m toată accepțiunea cuvîntului, deoarece ei nu mai lasă nici o îndoială asupra faptului ca un desen ca acesta trebuie considerat mai curînd o schemă în care Leonardo și-a prezentat ideile teoretice decît un instantaneu realizat de o extraordinară pereche de ochi Este limpede că unele din aceste idei sînt corecte, pe cînd altele n-ar putea fi acceptate în această formă de către oamenii de știință actuali Observați bunăoară că, deși face deosebirea între mișcarea ondulatorie și curgere, Leonardo pare să identifice aci valurile cu vîrtejuri incomplete, adică cu un spectru de curgere El are chiar dreptate în parte, în măsura în care o particulă dintr-un val tinde să se deplaseze în sus și în jos într-un fel de rotire, însă în acest caz intuiția parțială l-a făcut uneori pe Leonardo să deseneze valuri care se răsucesc înapoi, ca și cum unduirea însăși ar căuta să închidă cercul Accentuînd caracterul teoretic și „deductiv“ al multora din schițele lui Leonardo, nu vrem neapărat să spunem că formele pe care le-a ilustrat n-ar putea exista și în realitate După cum sistemul astronomic al lui Ptolemeu putea cuprinde fenomenele" observate pe cerul înstelat, tot astfel mecanica lui Leonardo in mare măsură aristotelică, putea fi deseori modelată pentru a se potrivi cu ceea ce vedea el Nu aducem o critică geniului lui Leonardo spunînd că un aparat de fotografiat ultrarapid vede mai mult și uneori vede altfel Unele forme de mișcare pe care acesta le înregistrează frecvent nu își găsesc corespondentul în nici unul din studiile lui Leonardo, dar cîteva și- află Multe din desenele în care Leonardo a reprezentat vîrtejuri formate chiar în spatele unui obstacol, unde apa și aerul se răsucesc și se întorc împotriva curentului din ambele părți, prezintă o marcată asemănare cu anumite fotografii ale unor modele similare (fig și ) Dacă această asemănare trebuie atribuită vederii ascuțite și rapide a lui Leonardo este însă o altă chestiune a Nu este insă ușor să te dezbari de un mod de a gîndi, mai cu seamă cînd ai depășit cincizeci de ani Teoria respectivă îl făcuse să-și concentreze atenția asupra unui fenomen deopotrivă frapant și răspîndit — refluarea fluidelor —, care l-a interesat în continuare pînă la sfîrșitul vieții Astfel, Leonardo a explicat închiderea val aulelor inimii prin mișcarea de întoarcere a sin-gelui U, și se spune că nu este exclus ca el să fi avut dreptate In orice caz, aplicînd pe vremea aceea ideile pe care le avea despre hidrodinamică în cercetările lui de anatomie, Leonardo a fost pe punctul de a înțelege, în mod cvasimiraculos, transformarea energiei El s-a întrebat dacă vîrtejurile și frecările din sînge nu provoacă încălzirea acestuia și și-a notat, cu gîndul de a reveni la această chestiune ; ,,de văzut dacă bătutul laptelui cînd se face unt nu dă naștere la căldură" Nu încape îndoială că aceste puncte de vedere noi și revizuiri treptate implicau un sacrificiu intelectual din partea lui Leonardo Nu era ușor să găsești cusururi mecanicii lui Aristotel, pentru că, în ciuda absurdităților ei vădite, aceasta poseda o calitate supremă, datorită căreia era greu de abandonat Această calitate era tocmai simplitatea ei, care-i permitea să încadreze într-o singură lege unitară cele mai disparate fenomene Fizicienii de astăzi sînt nedumeriți de faptul că în natură se disting două forțe de atracție aparent independente, gravitația și forțele electromagnetice care asigură coeziunea materiei Aristotel nu cunoștea nici una din aceste forțe, dar avea o formulă comodă care mergea foarte departe în explicarea mișcării El afirma că lucrurile doresc să se mențină în starea lor naturală în viața de toate zilele, această dorință se manifestă prin ceea ce numim elasticitatea obiectelor, deși nici Aristotel, nici Leonardo nu avea un cuvînt pentru a desemna această importantă noțiune, care a fost inventată și botezată abia în secolul al XVII-lea de către Robert Boyle Arcul sau resortul care își revin după ce au fost deformate sînt cele mai evidente ilustrări ale acestei legi în calitatea lui de constructor, Leonardo nu putea să nu fie permanent preocupat de această metodă de conservare și transmitere a energiei Răsucind un mecanism de ceasornic, înmagazinăm energie care va fi eliberată pe măsură ce resortul se desfășoară în afara surselor naturale de energie, cum sînt curenții de apă și aer, epoca lui Leonardo mai avea cîteva metode de a produce „forță", astfel că Leonardo a acordat multă atenție resorturilor sau frînghiilor răsucite ca forțe motrice (fig ) Adevărat, energia lor se epuiza repede și este interesant de văzut cum încerca Leonardo să le prelungească efectul cuplînd o serie de resorturi și asigurînd astfel o mișcare continuă Sîntem din nou izbiți de unitatea gîndirii lui Leonardo atunci cînd le explică colegilor lui artiști forma draperiilor (fig ) cu ajutorul versiunii aristotelice a legii elasticității : Prin natura lor, toate lucrurile doresc să-și păstreze ființa Avînd o densitate și grosime egală pe ambele fețe, draperia dorește să rămînă netedă : prin urmare, dacă este silită de vreun fald sau de vreo cută să nu mai aibă netezime, poți observa natura acestei forțe în partea cea mai încrețită б Cred că în lumina acestor observații își găsesc locul potrivit mult citatele însemnări despre „forță" din prima perioadă milaneză a lui Leonardo Ele par mai puțin mistice dacă admi- tem că, scriindu-le și rescriindu-le, Leonardo se gîndea la desfășurarea unui resort sau la destinderea unei praștii : Forța este completă și întreagă în totalitatea ei și în fiecare parte a ei Forța este o calitate nematerială (spirituale), o putere invizibilă care este conferită, prin violență accidentală , tuturor corpurilor dincolo de tedința lor naturală de către corpurile însuflețite corpurilor neînsuflețite, dînd acestora aparența vieții ea aleargă furioasă spre pieirea ei întîrzierea o întărește și viteza o slăbește Ea trăiește din violență și moare prin libertate o putere mare îi dă o mare dorință de moarte în furia ei gonește tot ce stă în calea distrugerii ei ea sălășluiește în corpurile aflate în afara căii și folosinței lor naturale nimic nu se mișcă fără ea nici un sunet ori glas nu se aude fără ea f/l Probabil că ceea ce l-a incitat pe Leonardo să bîjbîie după aceste fraze solemne a fost conștiința faptului că, dată fiind fizica lui Aristo-tel, orice forță din această lume sublunară se datorește, în ultimă instanță, unei dislocări „accidentale" Fără „violența" aplicată din afară, toate elementele ar sta liniștite la „locul cuvenit", iar dorința lor de a realiza această stare naturală explică toate mișcările observate Aceasta se referă în mod special la teoria balistică care, în accepțiunea modernă, este o teorie despre elasticitatea mediului Mediul prin care se deplasează corpul trebuie să se dea în lături, după care se repede înapoi și în felul acesta antrenează sau împinge proiectilul înainte Se poate deci considera că aerul sau apa se încolăcesc și se descolăcesc asemenea unui resort în spirală, și frecvent Leonardo desenează mișcarea lor în formă de resort De asemenea am văzut că, după Aristotel, mișcarea „naturală" (în opoziție cu cea „impusă") își are originea în aceeași lege fundamentală după care toate lucrurile doresc să-și păstreze locul și forma lor naturale A ridica o piatră și a o lăsa să cadă ori a da drumul unei bule de aer în apă sînt acțiuni care nu se deosebesc în principiu de întinderea și destinderea unei fîșii de cauciuc Privit astfel, universul este ca un uriaș ceas întors ; forțele pe care le vedem în el se dato-resc unor acțiuni violente anterioare, care creează mișcare în lumea noastră n-ar exista rîuri și ploaie dacă apa n-ar fi fost mai înainte antrenată în sus de căldură ; puterea și furia cu care se repede în jos apa sînt rezultatul dorinței de a reveni la locul ei B Leonardo presupunea că ceea ce se susține despre „macrocosmos" este adevărat și despre ,,microscosmos“, organismul omenesc în orice caz, în însemnările lui timpurii despre fiziologia simțurilor, el atribuie impresiile" unor loviri Iar în una din cele mai poetice însemnări identifică speranțele și aspirațiile spiritului cu dorința de autodistrugere, prin destinderea resortului Privește la speranța și dorința de a reveni acasă și de a se întoarce în haosul primordial, ca molia la lumină, și omul, care cu neîncetată dorință așteaptă bucuros mereu primăvara următoare, mereu vara următoare, mereu lunile următoare și anii următori, părîndu-i-se că atunci cînd vin lucrurile pe care le așteaptă ele sosesc prea tîrziu ; și nu vede că-și dorește propria lui distrugere Dar această dorință este inerentă acelei chintesențe, spiritul elementelor, care, fiind închisă așa cum este sufletul în corpul omenesc, dorește mereu să se întoarcă la cel care a trimis-o acolo ; vreau să știi că această dorință este tocmai acea chintesență, tovarășa naturii, și că omul este un model al lumii Cercetătorii operei lui Leonardo și-au dat seama de o schimbare treptată care i-a influențat concepția filozofică spre sfîrșitul vieții Observații amănunțite și diferite critici l-au obligat tot mai mult să-și revizuiască și să-și modifice teoria unitară Am văzut că ajunsese să respingă tradiția aristotelică, dar n-avea cu ce să o înlocuiască în unele însemnări din acea perioadă, surprindem o notă de scepticism și deziluzie ; astfel, în manuscrisul K, datat circa , citim : Apa care se mișcă în rîu este ori chemată, ori gonită, ori se mișcă de la sine Dacă este chemată, sau mai curînd dacă i se poruncește, cine îi poruncește ? Dacă este gonită, ce o gonește ? Dacă se mișcă de la sine, ea dovedește că este înzestrată cu rațiune, însă corpurile care își schimbă mereu forma nu pot fi înzestrate cu rațiune, deoarece în asemenea corpuri nu există judecată !) Chiar în privința acestor forme schimbătoare, găsim în manuscrisul G, ultimul din caietele de însemnări, o nouă înțelegere a imensei varietăți și a imprevizibilității „numărului infinit de mișcări" din curenții de apă, ca și o splendidă descriere a unui obiect plutitor antrenat de valurile care se împing unul pe altul : mișcare care este uneori iute și alteori lentă, iar uneori se întoarce la dreapta și alteori la stînga, cînd în sus, cînd în jos, rotindu-se și răsucindu-se ba într-un sens, ba în altul, ascultînd de toate forțele, și în lupta care se pornește între aceste forțe cade totdeauna pradă celei învingătoare însemnarea de pe un desen cu vîrtejuri de apă din colecția de la Windsor denotă o înțelegere similară a limitelor cunoașterii omenești : Navigația nu este o știință făcută să aibă perfecțiune, căci dacă ar avea ar scăpa de orice pericol, cum fac păsările în furtunile de vînt și peștii in furtunile de pe mare și în rîurile umflate, în care nu pier i, Renunțase Leonardo la năzuința lui de a defini toate formele de mișcare din apă și din aer ? Renunțase să construiască „pasărea" ? Știm că tocmai în acei ani renunțase de asemenea la analogia între macrocosmos și microcosmos, care-i călăuzise ideile despre circulația apei și a sîngelui însă cu toate că aceste idei unificatoare i se frînseseră în mîini, el a folosit frânturile pentru a nu înceta să caute Deși renunțase la antiperîstasis, a continuat să dea multă importanță elasticității mediului în cercetările lui despre aer și apă Deosebirea dintre cercetările lui Leonardo despre zbor și aerodinamica modernă constă tocmai în faptul că cele dintîi se bazau pe compresibilitatea aerului, pe cînd în cea din urmă aceasta este neglijată la viteze mai mici decît viteza sunetului Leonardo a rămas convins că, în-cercînd să-și recapete densitatea normală, aerul comprimat de bătăile aripilor păsării provoacă ascensiunea ei în felul unui resort (fig ) De asemenea, el supraestima gradul în care aerul din fața corpului în mișcare devine mai dens, iar cel dinapoia lui se rarefiază Acestui fapt îi atribuia el mișcările de rotire ale unui obiect care cade prin aer Căzînd, bucata de lemn comprimă aerul, care o împinge către aerul rarefiat și o obligă să se rotească (fig ) Cred că această teorie explică cea mai frapantă particularitate din așa-numitele Potopuri ale lui Leonardo, anume modul în care apele care cad de sus se răsucesc înapoi ca și cum ar forma vîrtejuri în aer Desfășurarea universului nu este o simplă prăbușire ; ea dă naștere la noi vîrtejuri, care-și epuizează furia în aer provocînd vînturi și uragane Este evident, sper, că preocuparea lui Leonardo pentru aceste mișcări turbionare și spiralate nu se datora exclusiv unei preferințe de ordin estetic Nu vreau să spun că simțul lui artistic era indiferent la frumusețea acestor forme Speculațiile sînt inutile aci, deoarece el singur a mărturisit-o Numai în cîteva din meticuloasele lui descrieri ale unor fenomene naturale își exprimă Leonardo încîn-tarea Măcar o dată face aceasta în însemnările despre apă din cea de-a doua perioadă milaneză, în care discută acea întrepătrundere a elementelor pe care o cauzează căldura Leonardo propune o experiență cu apă clocotindă în oare se pot adăuga cîteva gr ăunțe de mei : Datorită mișcării acestor grăunțe poți cunoaște repede mișcarea apei care le antrenează, și cu ajutorul acestei experiențe poți cerceta multe mișcări frumoase care se produc atunci cînd un element pătrunde în altul \ Inchipuiți-vă încîntarea pe care o va fi resimțit Leonardo, cu pasiunea lui pentru complexitate și întrepătrundere, văz înd cum se încrucișează la infinit valurile Am vorbit la început despre caracterul unitar al gîndirii lui Leonardo și sînt convins că în compozițiile lui se găsesc ecouri ale concepției pe care și-o formase despre acțiunea impulsului și reculului, care, laolaltă, creează variatele forme ale mișcării apei Ce altceva este Cina cea de taină decît un studiu al efectului pe care- are cuvîntul asupra unui grup de oameni care se retrag și revin (fig ) ? Știu că această comparație pare forțată, dar ea nu l-ar fi surprins pe Leonardo Pe ultima pagină din Codex Leicester, acesta citează frumoasa imagine din Paradisul lui Dante (XIV, — ) ilustrînd efectul cuvintelor Sfîntului Toma, care se află in afara cercului, asupra Beatricei, care stă în centru, și înapoi de la ea către cerc : Dai centra al cerchio, a si dai cerchio al centro Movesi l’acqua in un ritondo vaso Seconda ch'e percossa fuori o dentro (De la centru la cerc și iarăși de la cerc la centru se mișcă apa într-un vas rotund după cum este lovită dinafară sau dinăuntru ) Putem asocia această imagine cu una din cele mai misterioase însemnări ale lui Leonardo despre propagarea impulsurilor : Despre suflet : Mișcarea pămîntului împotriva pămîntului pe care- lovește deplasează puțin partea lovită Apa lovită de apă creează cercuri în jurul punctului de izbire ; pe o distanță mai mare vocea în aer; și mai lungă în foc; și mai lungă încă spiritul în univers, dar pentru că acesta este finit, impulsul nu se extinde la infinit ‘ Nu pretind că înțeleg perfect această absconsă speculație, dar cred că ea ne îndreptățește să considerăm acțiunile ființelor raționale ca fiind sub imperiul unor legi dinamice similare celor care guvernează comportamentul apei și aerului Dacă tot ne aflăm pe această cale, putem compara grupul central din Bătălia de la An-ghiari cu ciocnirea forțelor care se întrepătrund într-un vîrtej Nu voi insista asupra acestor comparații, deoarece nu sînt necesare pentru a dovedi că în opera lui Leonardo tranziția de la studiile despre apă la creațiile artistice nu implică nici un efort Așa cum am văzut, descrierile și desenele referitoare la Sfîrșitul lumii nu pot fi izolate de schemele și însemnările științifice ale lui Leonardo (fig ) Aceste uimitoare creații au trezit ecouri atît de vii în atmosfera sumbră din secolul al XX-lea G, încît n-aș putea adăuga prea mult la cele scrise deja despre ele Aș dori să spun un singur lucru, care ține, dealtfel, de domeniul speculației Se presupune în general că aceste desene reprezintă meditațiile intime ale artistului pe cale de îmbătrînire Există, în-tr-adevăr, în aceste schițe un element de monolog continuu, la care parc-am trage cu urechea ori de cîte ori încercăm să pătrundem în universul maestrului Totuși, nu văd de ce ar fi aceasta mai adevărat despre desenele cu Potopul și Sfîrșitul lumii decît despre alte însemnări și planuri Nu s-ar putea oare ca el să fi proiectat o lucrare care să-i cuprindă constatările cu privire la acțiunile elementelor și fenomenelor din natură, mergînd pînă la efectele lor cele mai mărunte ? Deși este vorba doar de speculații, stabilirea unei legături între cristalizarea acestui proiect și rivalitatea dintre Leonardo și Mi-chelangelo n-ar fi în neconcordanță cu caracterul celui dintîi Sosind la Roma în decembrie și stînd din timp în timp acolo pînă în nu se poate să nu fi văzut Capela Sixtină, unde va fi descoperit că fostul lui rival progresase și mai mult în redarea corpului omenesc, dar regresase și mai mult în redarea efectelor atmosferice care, pentru Leonardo, constituiau gloria picturii îndeosebi o privire asupra Potopului lui Michelangelo (fig ) îl va fi convins pe Leonardo că maestrul nu era universal, după cum nu fusese nici Boticelli al nostru", care pictase peisaje foarte urî te Leonardo îl mai putea învinge pe acest tărîm Gantner a observat vaga asemănare dintre compoziția Potopului lui Michelangelo și desenul lui Leonardo cu nr din colecția Windsor (fig ), dar, mai prudent decît mine, n-a tras nici o concluzie H Oare Leonardo nu s-a apucat de lucru pentru a demonstra că Potopul sau Sfirșitul lumii trebuiau redate ca o uriașă catastrofă cosmică ? Oare n-a visat chiar la o asemenea comandă ? Nu pot, desigur, dovedi sau măcar face plauzibilă ipoteza că Leonardo spera să-și încununeze studiile despre mișcarea apei și aerului cu o lucrare la Roma care l-ar fi sfidat pe marele Michelangelo și ar fi fost o ilustrare cosmică a desfășurării universului Eventual, însă, mai putem prinde ultimele reverberații ale unui asemenea plan, cercurile cauzate de impactul dintre spiritul Iui și spiritul altora Ne amintim că, atunci cînd vorbește despre efectul artei lui Michelangelo asupra lui Rafael, Vasari atribuie tînărului maestru motive asemănătoare celor pe care le-am atribuit eu lui Leonardo După Vasari, Rafael evită în mod voit o întrecere directă cu Michelangelo în redarea nudului, concentrîndu-se îndeosebi asupra acelor domenii ale picturii pe care rivalul lui le neglijase, ca , incendii, aerul agitat și liniștit, norii, ploaia, fulgerul" Desigur, se prea poate ca Vasari să fi inventat această interpretare, după cum a inventat și altele Poate că el a raționalizat pur și simplu contrastul pe care- constata între poziția inițială a lui Rafael și cea de mai tîr-ziu Este însă de asemenea posibil ca relatarea lui Vasari să conțină un important sîmbure de adevăr, în fond, el avea o foarte bună sursă de informații : l-a mai cunoscut pe Giulio Romano, elevul favorit al Iuți Rafael, și a fost invitatul lui la Mantova aproape douăzeci de ani după moartea maestrului Am avut totdeauna sentimentul că prezența lui Leonardo în opera lui Rafael, greu de sesizat, este atît de puternică incit ar trebui să presupunem un contact direct între cei doi, poate atît la Florența, cît și la Roma Este o problemă complexă, dar n-avem nevoie s-o cercetăm pentru a admite cel puțin posibilitatea ca Giulio Romano să fi știut cîte ceva despre afirmațiile lui Leonardo și chiar despre planurile lui de a- întrece pe Michelangelo Căci aceasta ne-ar explica cum se face că Giulio Romano a păstrat și transpus un asemenea proiect în senzaționala lui operă de mare virtuozitate, Sala clei Giganti (fig ), pe care Kenneth Clark a asociat-o, în mod atît de surprinzător și totuși atît de corect, cu concepția lui Leonardo despre artă Eziți să-i alături pe cei doi pictori, dar pe lîngă faptul că schițele lui Leonardo conțin zeii vînturilor care suflă și munții care se prăbușesc, în descrierea lui apare chiar motivul celor care „nemul-țumindu-se să-și închidă ochii cu propriile lor mîini, le așază una peste cealaltă, acoperin-du-i pentru a nu vedea crunta măcelărire a rasei umane prin urgia lui Dumnezeu l Dar chiar dacă mai persista o vagă amintire a proiectului lui Leonardo, în cele din urmă ea a fost ștearsă de rivalul său, care i-a supraviețuit Judecata de apoi a lui Michelan-gelo ne face să ne îndoim că Leonardo însuși ar fi putut evoca o imagine mai zguduitoare a „zilei urgiei" (fig ) în vremea cînd a fost pictată, știința și arta porniseră deja fiecare pe drumul ci CAPETELE GROTEȘTI Capetele grotești, pe care Leonardo le-a desenat în număr atît de mare, reprezintă, poate, cea mai puțin studiată fațetă a spiritului său infinit de variat Totuși, cîndya se numărau printre invențiile lui cele mai apreciate Pe vremea cînd celelalte minunate desene ale lui nu se aflau la îndemîna artiștilor și amatorilor de artă, ele erau copiate cu sîrguință, colecționate și difuzate în serii de reproduceri Cele douăzeci și șase de gravuri făcute de Wen-zel Hollar în constituie prima din aceste serii Titlul variae figurae monstruosae (diverse figuri monstruoase), dat de Jacobo San-drart seriei lui din :î, este caracteristic pentru gustul pe care- satisfăceau și care s-a manifestat pînă tîrziu în secolul al XVIII-lea în ceea ce s-ar putea numi epoca preumani-tară, asemenea monstruozități și malformații — piticul, infirmul și fizionomia bizară — făceau parte din categoria „curiozităților” la care lumea căsca ochii cu un amestec de atracție pentru senzațional, umor de calitate inferioară și detașare științifică Imaginile unor pești stranii, ale unor animale ciudate sau Acest studiu se bazează pe o conferință ținută la Academia Regală cu ocazia celei de-a -a aniversări a nașterii lui Leonardo ( ) și publicată în Achilie Marazza (ed ), Leonardo, Saggi e Ricerche Roma, ale unor copii diformi se bucurau întotdeauna de succes pe tejgheaua negustorului de stampe la tîrguri și uneori căpătau chiar loc în mapa din cabinetul amatorului de artă Bizarele invenții ale lui Leonardo s-au încadrat astfel ușor într-un gen iconografic existent, cel al seriilor populare de monstruozități umane, de indivizi cu nasuri enorme, sau de imagini satirice ale urîțeniei împopoțonate, ori ale bătrî-neții ursuze batjocorită de tinerețe Desigur, nu Leonardo a creat acest interes, care-și găsise expresia în teracotele antice și în imaginile caraghioase din Evul Mediu, dar, pentru că a îmbogățit rezerva destul de limitată a formelor existente în această tradiție, invențiile lui, odată descoperite, au atras atenția și au fost copiate întocmai ca ale lui Hie-ronymus Bosch în epoca sa ori ale lui Callot un secol mai tîrziu Mai mult, există cu siguranță o afinitate reală între această tradiție populară și unele din desenele lui Leonardo Avem dovezi că lui Leonardo îi plăcea acest gen de satiră viguroasă în tinerețea sa, el trebuie să fi văzut adaptări ale umorului nordic, cum sînt moreștele grotești cu regina de Armindeni în veșmintele ei absurde sau perechea decrepită dar împopoțonată de pe una din gravurile Otto (fig ) cu inscripția dammi conforto (consolează-mă) Exagerările modei, subiect mereu luat în derîdere, i-au trezit și ele simțul umorului Leonardo previne împotriva reprezentării figurilor în veșmintele epocii, „pentru ca urmașii noștri să nu rîdă de noi din pricina scornirilor nebunești care plac lumii (Trattato, McMahon, ) și face o descriere umoristică a modelor schimbătoare pe care le-a văzut în viața lui El se complace în acest tip de satiră la adresa nebuniei și vanității cînd desenează perechile ridicole din colecția Windsor (fig și ); aceeași stare de spirit o găsim și în Codex Forster, unde însoțește un citat din Petrarca, „Cosa bella mortal passa e non dura“ (Ce-i frumos și muritor se duce și nu durează), cu o schiță reprezentind o femeie bătrînă și slută (fig ) sau atunci cînd, parodiind pasiunea lui Petrarca pentru lauri în Codice Trivulziano, fol IV, ajunge să redea un grup de fețe urîte (fig ) Această afinitate poate explica repeziciunea cu care au fost adoptate capetele grotești ale lui Leonardo de satira populară la nord și la sud de Alpi , dar nu și locul de cinste acordat acestor așa-numite caricaturi în opera lui Leonardo de unii cunoscători rafinați din secolul al ХѴШ-Іеа ca, bunăoară, Mariette Aprecierea acestora corespunde mai curînd cu imaginea despre geniul lui Leonardo care predomina înainte de secolul al ХІХ-lea și care datora mult lui Vasari și lui Lomazzo In primul rînd Vasari este cel care l-a prezentat pe Leonardo ca un geniu bizar și imprevizibil, gata să joace feste vizitatorilor lui și risipin-du-și talentul numai pentru a speria un biet țăran ară tind u-i capul Meduzei Caracteristic acelor „infinite pazzie“ (nenumărate nebunii) relatate de Vasari este un pasaj celebru în care ne povestește că Leonardo se bucura atît de mult cînd vedea „certe teste bizzare, o con barbe o con capegli degli uomini naturali* (anumite capete bizare, fie cu bărbile, fie cu părul oamenilor sălbatici), încît era în stare să urmărească o zi întreagă un asemenea individ pentru a-și imprima trăsăturile lui în minte și a le desena apoi din memorie Este evident că Vasari însuși considera aceste creații demne de a fi colecționate, dînd astfel tonul pentru urmașii lui Se găsesc multe desene de felul acesta, capete de femei și de bărbați, iar eu posed cîteva făcute de mîna lui în peniță în caietul de desene la care m-am referit deseori ; cel al lui Amerigo Vespucci, care este un foarte frumos cap al unui bărbat în vîrstă, e desenat în cărbune ; la fel, cel al lui Scaramuccia, bulibașa țiganilor Scaramuccia a fost uneori identificat cu profilul grotesc de dimensiuni mari aflat la Oxford (fig ), însă din textul lui Vasari nu putem spune dacă bulibașa avea o față bizară, o barbă sau o podoabă capilară interesantă, sau pur și simplu un cap frumos ca Amerigo Vespucci, și nici măcar dacă „la fel" vrea să spună că și acest cap era desenat în cărbune sau doar că se afla tot în colecția lui Vasari Dovezile sînt insuficiente pentru a permite identificarea lui într-o privință însă, relatarea lui Vasari este întărită de cercetarea caietelor lui Leonardo ; o însemnare din Codex Forster (TI, fol r), „Giovannina viso fantas-ticho, sta a Sca chaterina all’ospedale (Giovannina, o față fantastică, la spitalul Sfînta Ecaterina), demonstrează interesul lui Leonardo pentru monștri Prin natura lucrurilor, nu vom ști niciodată dacă printre figurile grotești care ne-au rămas există portrete făcute după model, cum ar fi Giovannina Luate separat, multe din ele pot exista în realitate De fapt, oricine studiază aceste desene un timp Ie va vedea trezindu-se pe neașteptate la viață în mulțimile din orașele noastre Motivul este probabil acela că sîntem mult prea înclinați să numim „mon-struozitate" în artă ceea ce este mai curînd urîțenie obișnuită în realitate în orice caz, aceia dintre noi care nu sînt pictori de meserie vor fi gata să-și închipuie figura umană tipică în conformitate cu imaginea „conceptuală" tradițională și să nu observe desele devieri, ca asimetria și deformațiile, dacă nu dau pe neașteptate de ele în artă Aceasta este doar un alt mod de a spune că multe din așa-nu-mitele „caricaturi" ale lui Leonardo nu sînt deformări ale realității De fapt, nici nu există dovezi că el s-ar fi îndeletnicit vreodată cu denaturarea satirică pe care o numim „caricatură Poate că ceea ce ne izbește drept fantastic și grotesc în ele este mai puțin existența lor ca atare și mai curînd apariția lor printre desenele unui artist renascentist al cărui nume îl asociem cu imagini ale frumosului II Atît timp cît a predominat imaginea lui Leonardo pe care o crease Vasari, aceste opere stranii au putut fi considerate doar o altă manifestare a caracterului ciudat al maestrului Dar de îndată ce acel vrăjitor excentric și capricios a cedat locul lui Leonardo din veacul al XIX-lea, discrepanța a ajuns intolerabilă Odată cu redescoperirea și descifrarea manuscriselor lui Leonardo, imaginea lăsată de Vasari a devenit suspectă în mod evident biograful nu înțelesese scopul înalt al activității lui Leonardo și văzuse doar capriciu și nesăbuință acolo unde era gîndire profundă și metodă Ca om de știință, Leonardo din veacul al XIX-lea era permanent în căutare de cunoștințe certe bazate pe experiment și pe observație, iar ca artist aspira mereu către frumos în manuscrisele și desenele ce ieșeau trentat la lumină se găseau atît de multe dovezi în favoarea acestei interpretări, încît un număr de profiluri urîte sau de monstruozități bizare nu puteau servi drept argumente împotriva ei Iar dacă acestea nu se prea potriveau cu restul, atunci trebuiau să înceteze de a fi ținta interesului sau și mai bine, trebuiau înlăturate ca neautentice Este exact ceea ce s-a întîmplat în perioada celor mai intense cercetări despre Leonardo, între circa și Milller-Walde a dat semnalul în cînd a negat că există măcar un singur desen autentic al lui Leonardo care l-ar nutea scîrbi pe privitor printr-o expresie josnică și stupidă, fără a fi salvat de vreo cali tate care să trezească simpatie El nu ezita să dea deoparte toate desenele care încălcau acest canon, socotindu-le niște creații proaste ale unor imitatori nepricepuți Această poziție extremistă era greu de susținut, însă exista o metodă mai sigură de a face ca unele figuri grotești fără îndoială autentice să se armonizeze cu imaginea idealizată a supraomului caracteristic secolului al XIX-lea Ele puteau fi socotite manifestări ale interesului științific pe care- avea Leonardo pentru formele vieții organice în această privință Eugene Miintz a dat tonul, în , pentru deceniile următoare : ,,S-a folosit termenul caricatură pentru aceste studii, ceea ce este o mare greșeală căci ele sînt fragmente, uriașe fragmente, ale unui Tratat de fizionomie Leonardo avea o minte mult prea elevată pentru a-și pierde timpul cu comparații frivole menite doar să provoace rîsul Acest tip de glumă era întru totul necunoscut italienilor din Renaștere, care se pasionau însă după legile ce guvernează aberațiile speciei umane Fidel principalelor preocupări ale secolului său, Miintz continuă explicînd că în aceste studii Leonardo se dovedește a fi un precursor al lui Darwin Direcția interpretării sale a fost urmată de mulți autori H Klaiber a dezvoltat-o într-un studiu amănunțit despre poziția lui Leonardo în istoria fizionomisticii După A Venturi, în aceste desene „omul de știință are prioritate asupra pictorului , E Hildebrandt le socotea studii despre legile care guvernează structura organismelor diforme J , Suida considera că tema lor este expresia exterioară a caracterului omenesc l!), iar L H Heydenreich a subliniat legătura lor cu tratatul de anatomie pe care intenționa să- scrie Leonardo După acest ultim autor, ele trebuiau să facă parte dintr-un capitol despre expresia umană, dar să servească și ca exem - plificări în cazul unor probleme științifice atît de diferite cum sînt efectul devierilor de la canonul proporțiilor, efectul mișcărilor musculare și observarea sistematică a fizionomiei umane Această nouă interpretare evidențiază, desigur, aspecte ale figurilor grotești ale lui Leonardo care merită să fi₽ discutate mai in amănunt Leonardo era efectiv preocupat de morfologia feții și de factorii fiziologici care determină frumusețea și urîțenia, caracterul și expresia Trattato ne spune multe despre părerile lui Leonardo cu privire la asemenea probleme, dar aceste păreri explică doar unele aspecte ale capetelor grotești Nu voi insista asupra metodelor înșelătoare ale fiziognomoniei și chiromanciei, deoarece ele nu conțin nici o urmă de adevăr ; și aceasta este evident, pentru că asemenea himere sînt lipsite de orice bază științifică E adevărat că unele din aceste semne de pe figura omenească indică natura posesorilor lor viciile și umorile lor Semnele care despart obrajii de buze și nările de orbitele ochilor arată limpede dacă este vorba de oameni veseli care rîd des ; pe cînd cei care au puține asemenea semne sînt oameni care se concentrează asupra gîndurilor lor ; cei ale căror trăsături sînt bestiale și irascibile ; și cei cu linii orizontale adînci de-a curmezișul frunții sînt oameni care au tendința de a se plînge în tăcere sau cu voce tare ; și același lucru se poate spune despre multe trăsături (Trattato, McMahon, ) Deosebirea făcută de Leonardo între adevărata" și „falsa" fiziognomonie era menită să capete o mare importanță în secolul al XVIII-lea Pe vremea aceea, școala lui Lavater declanșase moda citirii caracterului după structura capului, forma nasului și înălțimea frun- ții Această Physiognomik a fost combătută de Lichtenberg care, in urma observațiilor lui Hogarth, bazate la rindul lor pe părerile lui Leonardo, a subliniat că nu structura osoasă, ci urmele musculare ale expresiilor mai frecvente ne-ar permite să vedem „caracterul" pe figură El a numit Palhognomik studiul expresiei și al efectului ei durabil asupra feței și a considerat-o ca fiind singura disciplină rațională în acest context este limpede că Leonardo recomandă de asemenea „patognomonia“ Cine zîmbește des va avea zîmbetul fixat pe față Pe de altă parte, structura oaselor craniene n-are nimic de-a face cu aceasta Probabil că Leonardo a respins ca „eronată" și „himerică" tocmai această metodă a fiziognomoniei care se baza pe structura scheletului Putem deduce ce gîndea el din tratatul De sculptura, scris pe atunci de Pomponius Gauricus Acesta reia vechea doctrină fizio-gnomică pseudoaristotelică, conform căreia asemănarea cu animalele servește la interpretarea figurilor Bărbatul cu un nas acvilin trebuie să fie nobil ca vulturul, cel cu o coamă leonină curajos ca leul și așa mai departe Leonardo i-a negat acestei doctrine orice bază „științifică" și a abandonat-o în favoarea „pa-tognomoniei" Dar oare n-a comparat chiar el capete de oameni și de animale în celebra schiță pentru bătălia de la Anghiari, în care capui unui soldat care strigă este reprezentat alături de capetele unui cal și unui leu? (fig ) Nu este vorba de o contradicție Pe acea filă, Leonardo studiază iarăși trăsături expresive comune animalului și omului, nu structura ca semn al caracterului Furia războinică, „pazzia bestialissimau (o nebunie cît se poate de bestială), se manifestă în același mod la om și la animal Ca în multe din studiile lui științifice, și aici Leonardo caută o formulă vizuală cu care, pornind de la un miez comun, să poată reda figuri furioase Este ușor pentru oricine sâ devină universal în această privință, căci toate animalele terestre au o structură asemănătoare, adică oase, nervi și mușchi asemănători, și ele nu se deosebesc decît prin lungimea sau grosimea lor după cum voi demonstra în Anatomie Singura excepție o constituie ființele acvatice, din care există o mare varietate Nu voi încerca să- conving pe pictor să întocmească o regulă pentru ele, deoarece sînt de o varietate aproape infinită ; același lucru este adevărat și despre insecte (Richter, nr ) Anatomia comparată și, implicit, „patognomo-nia“ comparată reprezentau pentru Leonardo căutarea acelei ,,regola“ care să-i permită pictorului să înțeleagă structura subiacentă și apoi să individualizeze după dorință Departe de a crede că există „oameni lei" și „oameni cai“, Leonardo voia să demonstreze unitatea ( undamentală de expresie a vertebratelor Există într-adevăr aici o asemănare cu Darwin, însă ținta lui Leonardo nu este stabilirea vreunei legi a evoluției și găsirea unui principiu fundamental, în felul în care Goethe căuta „arhetipul de plantă" (die Urpflanze) în cadrul studiilor sale botanice Dacă revenim însă de la acest studiu unic al expresiei la capetele grotești, constatăm că, în mod destul de curios, accentul se pune mai mult pe modificările structurii osoase decît pe tracțiunile musculare Excrescențele monstruoase ale bărbiilor uriașe, jalnicele nasuri cîrne și maxilarele diforme nu pot fi toate urme permanente ale unor expresii faciale frecvente Numai relativ puține figuri pot fi socotite exemplificări ale teoriilor patcgnomo-nice ale lui Leonardo Celebrul cap de la Veneția (fig ) ar putea trece, poate, drept o demonstrare a tezei după care persoanele cu trăsături foarte reliefate pe de o parte și adîn-cite pe de altă parte sînt probabil animalice, irascibile și stupide O putem considera o față pe care se reliefează fiecare mușchi, deoarece ea este marcată de pasiuni nestăpînite și schimonosiri răutăcioase în acest punct însă, s-ar părea că, pentru Leonardo, legile expresiei se confundă cu considerente de frumusețe Individualizarea mușchilor este menționată în pasajul din l'rattato a care conține însăși chintesența idealului său de frumusețe fiziono-mică : Nu reda mușchii prin linii aspre, ci lasă lumini ușoare să treacă pe nesimțite în umbre delicate și încântătoare; astfel ia ființă grația și frumusețea (Trattato, Mc-Mahon, ) Privite din acest unghi, unele capete grotești, cu trăsăturile lor aspru articulate, pot fi văzute ca antitipuri de frumusețe, ceea ce se potrivește cu supoziția că lui Leonardo îi plăcea să recurgă la asemenea contraste, ca și cum ar fi vrut să verifice o altă lege estetică formulată în Trattato; „Frumusețile și urîțeniile reies mai puternic una prin alta" (Mc-Mahon, ) Cîteva compoziții cunoscute din copiile și variantele realizate de elevii lui Leonardo par demonstrații ale acestei legi, îndeosebi Salomeea, a cărei frumusețe cuceritoare este efectiv intensificată" de profilurile monstruoase ale călăilor, care amintesc de repertoriul capetelor grotești (fig ) III Am folosit intenționat cuvîntul „repertoriu", deoarece s-ar părea că una din principalele preocupări ale lui Leonardo în cadrul studiilor sale despre tipurile faciale nu era atît un tratat de fiziognomonie, după cum își închipuia Miintz, cît o diversificare a repertoriului de forme Necesitatea unei asemenea diverși- ficări se datorește situației artistice din Quat -trocento O oarecare uniformitate a tipurilor este comună multor pictori din generația lui Leonardo, ca Botticelli, Filippino Lippi și Perugino, care au fost criticați de Giovio tocmai pentru această lipsă \ încă din prima jumătate a secolului, Leon Battista Alberti observase tendința artiștilor de a se mulțumi cu cîteva stereotipuri faciale și-i îndemnase să profite de pe urma varietății din natură Vezi oameni cu un nas mare și cocoșat, alții au nările ca maimuțele, largi și ridicate în sus, altora le atîrnă buzele, pe cînd alții sînt înzestrați cu buze mici și subțiri, și astfel pictorul trebuie să studieze totul Textul lui Alberti sună aproape ca o descriere a vreuneia din monstruozitățile lui Leonardo și s-ar putea ca Leonardo să fi avut în minte acest pasaj atunci cînd s-a apucat de studiile lui Ca de obicei însă, el a depășit simpla observație Pentru ca artistul să-și lărgească efectiv gama tipurilor, el trebuie să fie conștient de posibilitățile existente în natură Fără această conștiință îi va fi greu să-și amintească o fizionomie Pliniu povestește că Apelles putea să reproducă din memorie atît de exact portretul unui răufăcător, încît regele îl identifica imediat Poate că Leonardo își va fi amintit, sau poate că nu, acest episod atunci cînd a introdus în Tratatul despre pictură un paragraf intitulat „Cum se face din profil un chip de om, după ce îl vei fi privit doar o dată" Pentru aceasta trebuie să ai în vedere variațiile celor patru diviziuni ale profilului, și anume nasul, gura, bărbia și fruntea Să începem cu nasul; există trei forme — (A) drept, (B) concav și (C) convex Prin- tre cele drepte există numai patru variante, respectiv (At) lung sau (A>) scurt și (As) cu un unghi mic sau (A$) cu un unghi mare (B) nasurile concave sînt de trei feluri, unele (B|) au adincitura în partea de sus, unele (B ) în mijloc și altele (B ) jos (C) Nasurile convexe prezintă, la rîndul lor, trei variante ; unele (C,) au cocoașa foarte sus, altele (C ) o au la mijloc, iar altele (C ) la extremitatea inferioară (Trattato, McMahon, ) Am adăugat litere la explicația lui Leonardo pentru a ușura înțelegerea desenelor ce o însoțesc în Codex Urbinas (vezi mai jos) Primele trei schițe reprezintă prima subdiviziune în А, В, C, cele din centru tipurile de nasuri concave, Bl, B , B , iar al treilea grup pe cele ABC B B Ci convexe, CI, C , C Evident, Leonardo nu era totuși satisfăcut de aceste categorii, astfel că el (sau Melzi) a adăugat în josul paginii trei variante ale cadrului în care poate apărea bombarea centrală, respectiv între linii drepte, între linii convexe sau între linii concave Am văzut în capitolul precedent cum încercările lui Leonardo de a realiza, prin analiză și permutare, un inventar al tuturor vârtejurilor posibile l-a dus la o complexitate care punea la grea încercare pînă și propria lui răbdare Același lucru s-a întîmplat aici Părțile mediane ale nasului, care formează șaua, se pot deosebi în opt moduri: ele pot fi ( ) deopotrivă drepte, deopotrivă concave sau deopotrivă convexe, ori ( ) neegal de drepte, de concave sau de con- vexe, ( ) drepte în partea de sus și concave în cea de jos ; ( ) drepte sus și convexe jos ; ( ) concave sus și drepte jos ; ( ) concave sus și convexe jos ; ( ) convexe sus și drepte jos; ( ) convexe sus și concave jos Unirea nasului cu fruntea este de două feluri : fie concavă, fie dreaptă Fruntea are trei variante : dreaptă, concavă sau bombată Frunțile drepte se împart în patru tipuri : ( ) convexe sus, ( ) convexe jos, sau ( ) convexe sus, și jos, ori ( ) drepte sus și jos (Trattato, McMahon, ) El enumeră unsprezece tipuri de nasuri văzute din față, și anume : ( ) uniforme, ( ) groase la mijloc, ( ) subțiri la mijloc, ( ) cu vîrful gros și subțiri la rădăcină, ( ), cu vîrful subțire și gros la rădăcină, ( ) cu nări largi și ( ) cu nări înguste, ( ) ridicate, ( ) aplecate, ( ) cu nările descoperite, ( ) cu nările ascunse de vîrf (Trattato, McMahon, ) Leonardo n-a pierdut din vedere scopul eminamente mnemonic al acestui exercițiu, foarte apropiat de metoda portretului-robot, folosită de poliție în zilele noastre Artistul trebuie să poarte cu el un caiețel cuprinzînd toate aceste trăsături faciale și, ori de cîte ori vrea să înregistreze înfățișarea unui individ, bifează pur și simplu trăsăturile corespunzătoare, după care compune portretul pe îndelete în mod caracteristic, Leonardo își încheie sfaturile din Trattato cu observația : Despre fețe hîde nu-ți vorbesc ; oricum, nu le uiți ușor" (Trattato, McMahon ) Această observație confirmă încă o dată că ne putem aștepta să găsim printre capetele grotești ale lui Leonardo „fețe monstruoase desenate din memorie, dar este tot atit de probabil ca multe din ele să fie rezultatul ace- no lui impuls spre experiment cu ajutorul permutărilor și combinărilor care străbate notele lui Leonardo despre atîtea subiecte O verificare a sistemului linnean folosit de Leonardo pentru a clasifica tipurile faciale prin aplicarea lui la creațiile maestrului îți dă satisfacții, dar îți și înșală așteptările Unii pot cădea, desigur, în capcana categoriilor lui de frunți, nasuri și bărbii, dar, ca și sistemul însuși, acestea nu reușesc să reflecte varietatea tipurilor umane existente Dimpotrivă, cu cît studiezi mai mult capetele grotești, cu atît ești izbit de o bizară uniformitate, ba chiar de o monotonie, în spatele unor variații maxime Imaginea pe care și-a făcut-o secolul al ХІХ-lea despre Leonardo ca observator și cronicar imparțial al naturii este insuficientă pentru a explica acest interes obsesiv pentru un repertoriu limitat de stereotipuri în acel moment din istoria cercetărilor despre Leonardo, psihologia a adus un nou și puternic imbold IV Studiul lui Freud a fost cel care a inițiat noua abordare a imaginii despre Leonardo Deși interpreta probabil greșit mărturiile istorice , Freud a învățat o nouă generație să privească scrierile, desenele și picturile lui Leonardo nu numai ca o incredibilă enciclopedie a științei și artelor, ci și ca manifestări ale unui om extraordinar Pasul decisiv spre integrarea acestui demers cu mărturiile istorice a fost făcut de Kenneth Clark în catalogul desenelor de la Windsor, acesta a atras pentru prima oară atenția asupra enigmei psihologice pe care o constituie profilurile și caricaturile lui Leonardo „Spiritul aruncă afară bucăți de buruieni și murdărie care plutesc la suprafața lui, făcîndu-ne să mormăim fără voie sau să repetăm cuvinte fără rost : cred că aceasta este originea majorității caricaturilor lui Leonardo este uimitor cît de puțin s-a schimbat inconștientul lui Leonardo în cursul vieții lui“ Autorul citează două profiluri de tineri, desenate de Leonardo la un interval de aproximativ treizeci de ani (fig , circa și fig , circa ), pentru a ilustra această tenacitate a tipurilor lui Leonardo în monografia lui despre Leonardo, publicată în , Kenneth Clark a inserat după aceste remarci o caracterizare a figurilor în termeni atît de preciși, încît redarea ei liberă ar denatura-o Clark constată că „succesorii imediați ai lui Leonardo au avut dreptate de-clarînd caricaturile esențiale pentru geniul lui“ și subliniază că ele nu pot fi separate de „tipurile ideale" ale lui Leonardo El scrie ; „Exprimînd energie pasionată, caricaturile lui se confundă imperceptibil cu eroicul Cea mai tipică din aceste creații este bărbatul chel și ras, puternic încruntat, cu nasul și bărbia în formă de spărgător de nuci, care apare uneori ca o caricatură, dar mai des ca un ideal Trăsăturile lui foarte accentuate par să fi întruchipat pentru Leonardo vigoarea și hotărîrea, astfel că el devine perechea celuilalt profil care ieșea cu tot atîta ușurință din pana lui Leonardo — tînărul efeminat Acestea sînt, de fapt, cele două hieroglife ale inconștientului lui Leonardo, cele două imagini pe care le crea mina lui cînd atenția-i o lua razna ambele tipuri datează din primii ani pe-trecuți la Florența, fiind inspirate de opera lui Verrocchio, tînărul elegant — de capul lui David [fig ], iar luptătorul — de basorelieful cu Darius, care s-a pierdut aceste două imagini reflectă necesități adinei și înrădăcinate în natura lui Leonardo Chiar și în cele mai conștiente creații, chiar și în Cina cea de taină, ele râmîn ca să spun așa, armătura pe care sînt create tipurile sale" ;! Această magistrală analiză a fost completată de Popham, care a subliniat frecventa juxtapunere în opera lui Leonardo a luptătorului sever (fig asemănător cu capul lui Col-leoni de Verrocchio, fig ) și a tînărului chipeș (fig ) (care a căpătat treptat trăsăturile lui Salai) „Poate că se vedea în personajul Cezar, punînd lumea pe care o cucerise la picioarele iubitului său tînărul cel chipeș" Popham descrie cum devine acest profil veriga de legătură între normal și anormal între sublim și ridicol, ca și cum Leonardo ar fi deformat în batjocură idealul neîmplinit al tinereții lui“ Mai explicit chiar decît Kenneth Clark, Popham considera aceste caricaturi drept rezultatul unei tensiuni interioare, declanșarea unui conflict care- chinuia pe Leonardo în acest punct, istoricul ar trebui să cedeze locul psihologului Dar poate că i se va permite istoricului să adune dovezile concrete ce pot fi găsite în scrierile și chiar în desenele lui Leonardo V A privi o serie de capete grotești de-ale lui Leonardo cu gîndu] la interpretarea dată de Kenneth Clark și A E Popham înseamnă a le vedea într-o lumină nouă Chiar și dificultățile ce-i speriau pînă acum pe cunoscători se rezolvă Căci dacă aceste figuri s-au născut în joacă, fiind niște „mîzgălituri" semi-auto-mate, cum li se spune astăzi, practic nu li se pot aplica criteriile obișnuite de autenticitate și calitate artistică Știm că Leonardo a fo- losit „mîzgălitura , desenul semi-conștient ca procedeu de lucru cu aceeași premeditare și intuiție psihologică cu care recomandă contemplarea zidurilor prăbușite pentru a trezi imaginația într-un alt eseu, am discutat importanța revoluționară pe care a avut-o pledoaria lui Leonardo pentru componimento inculte (schița brută) (McMahon, ) în aceasta constă una din cauzele fundamentale ale dificultății întîmpinate în atribuirea și datarea figurilor grotești Cînd „mîzgă-lește“, un artist nu mai trebuie să se controleze De fapt, relaxarea face chiai' parte din funcția psihologică a acestui act, astfel că nu mai putem judeca rezultatul lui după criteriile deduse din desene adevărate Din fericire pentru noi, manuscrisele lui Leonardo conțin destule asemenea „mîzgălituri" pe care trebuie să le considerăm autentice din motive pur exterioare Cazuri tipice sînt capul din Quaderni di Anatomia (fig ) sau profilul de pe marginea unui plan arhitectonic din Codex Arun-del (fig ) Pot fi citate și alte exemple din Codice Atlantico (fig — , ), din Codex Ashburnham (fig ), din colecția de la Windsor (fig ) și, în fine, din Tri-vulziano (fig ) Unele dintre aceste schițe, inclusiv cea din urmă, par a fi fost făcute cu o mină șovăielnică Dacă le-am întâlni separat, ne-am putea îndoi de autenticitatea lor Din nefericire, o mare parte sînt chiar izolate Multe dintre fragmentele mărunte aflate la Castelul Windsor fuseseră schițate tot pe file de manuscris într-o stare de spirit asemănătoare, fiind apoi decupate de admiratori, care nu înțelegeau sau nu aveau ce face cu restul materialului de pe pagina respectivă Dată fiind această origine, se înțelege de ce alți colecționari nu s-au mulțumit să decupeze capetele Ei au fost tentați să le tragă în tuș sau chiar să le refacă conturul, îndeosebi în cazul celor desenate în cărbune, care se șterge De aici nu mai este decît un pas pînă la copierea desenelor fie exact, fie com- pletîndu-le și adăugind detalii sugerate Carlo Pedretti a arătat că aceasta s-a și întîmplat cu un desen (fig ), care a fost „completat" în mod destul de nesatisfăcător și se află acum la Amsterdam (fig ) Interesul pentru aceste capete fiind mare, ne putem închipui un elev pasionat cercetînd sistematic caietele maestrului, copiind și aran-jînd cu grijă aceste roade ale imaginației lui pe foi de hîrtie separate sau în serii Uneori avem probabil figuri în diverse stadii Profilul cu pălărie înaltă din colecția de la Windsor (fig ) este cu siguranță de mina lui Leonardo Profilul asemănător din figura poate servi, după Kenneth Clark, drept exemplu de original prelucrat, ca dealtfel și portretul de la Albertina (fig ) Pe de altă parte, un cap de la Lille este probabil prea îngrijit pentru a fi un original, dar exemplele de mai sus ne dau o bună idee despre înfățișarea lui inițială Ne putem astfel închipui etapele prin care a trecut fila din Codice Trivulziano (fig ) pentru a fi transformată într-o variantă ca fila cu cele trei capete din colecția Vallardi (fig ) Sînt însă toate stadiile mai tîrzii cu adevărat opera unor copiști ? S-ar părea că aceasta este una din cele mai interesante probleme care-și așteaptă încă soluția, deoarece există indicii că Leonardo însuși s-ar fi jucat de-a completarea, aranjarea și copierea „mîz-găliturilor" lui originale O comparație între capul din Quaderni (fig ) și profilul de la British Museum (fig ) ne arată, dacă nu și altceva, măcar cît de îndeaproape repeta sau dezvolta el același tip Și mai izbitoare este refolosirea profilului extrem de deformat pe care a început să- deseneze pe marginea din dreapta a paginii din Codice Trivulziano (fig ) Deși pare o improvizație, îl regăsim, inversat, în profilul bustului grotesc al unei femei bătrîne de pe o filă conținînd cinci capete, care se află la Veneția (fig ) Această filă face parte dintr-o serie, din care alte file se găsesc la Veneția, la Luvru, la British Museum și la Castelul Windsor (fig ) , și care sînt toate copii, făcute aproape sigur de o altă mină Dar ele trebuie să fie copii foarte fidele, judecind după unele din tipuri care există de asemenea în original sau în copii exacte, ca cele de la Londra (fig — ), ori ca profilul de la Ilamburg (fig ) , repetat în Ambrosiana (fig ) Ar rezulta, deci, că și prototipul capului cu bonetă din figura este făcut de Leonardo, care a luat probabil schița din Codice Trivulziano (fig ) și a dezvoltat-o Indiferent de modul în care a procedat în acest din urmă caz, nu poate exista îndoială că uneori el își dădea silința să prelucreze și să dea umbre vreuneia din aceste creații ale fanteziei sale Cel puțin un asemenea caz s-a păstrat în cadrul lui inițial, tipul „spărgător de nuci" din centrul filei ?’ de la Windsor (fig ) Poate că inițial era ca bustul în profil de la Windsor (fig ), însă Leonardo a fost atît de fascinat de el, încît l-a finisat Prin același gen de finisare se disting grupul de busturi grotești copiate pe filele colective menționate mai sus și, putem presupune, cele care au devenit prototipurile multor gravuri ale lui Cay-lus Din acest grup, seria de la Chatsworth este cea mai îndreptățită să fie considerată autentică O comparație între un tip din acea serie (fig ) și bustul de la Windsor (fig ) ne arată în orice caz că un grad ridicat de finisare și perfecțiune nu trebuie să dea de bănuit Fila de la Windsor fiind datată de Kenneth Clark în prima perioadă milaneză, putem sugera o dată similară pentru majoritatea capetelor grotești de acest tip Pentru aprofundarea problemelor de autenticitate, ar trebui să întocmim un adevărat arbore genealogic al tipurilor și câpiilor Abia după clasificarea și analizarea lor, s-ar putea trece, cu șanse de reușită, la stabilirea celor n care sînt originale Dar, indiferent de rezultat — care s-ar putea să fie mai pozitiv decît se presupune în general — chiar și un studiu incomplet arată că aceste desene reflectă destul de fidel intenția maestrului pentru a fi demne de toată atenția Ne-am întors astfel la problema intenției Răspunsul trebuie, desigur, să ia în considerare o bizară tensiune din psihicul și din opera lui Leonardo, o tensiune asupra căreia aruncă lumină o observație a lui Kenneth Clark, anume că aceleași stereotipuri revin cu insistență printre profilurile lui Leonardo Or, această tendință la repetare contrastează puternic cu convingerea și sfaturile exprimate de Leonardo însuși Aproape că nu există altă maximă asupra căreia să insiste mai mult decît „fii cît mai variat cu putință" Am văzut că el a elaborat un sistem de permutări ale elementelor faciale tocmai pentru a înregistra varietatea din natură, dar am văzut de asemenea că, într-o oarecare măsură, nici acest sistem n-a dat rezultatele dorite Variațiile maestrului pe tema figurii umane amintesc de variațiile muzicale în care prezența temei se simte în permanență dincolo de dezvoltările armonice și ritmice impuse de compozitor în acest caz, tema este tipul numit de Kenneth Clark „capul-spărgător de nuci", reprezentat de timpuriu în opera lui Leonardo prin-tr-un profil de luptător aflat la British Museum (fig ) și prin numeroase profiluri asemănătoare (fig — ) Folosind chiar sistemul lui Leonardo, îl putem descrie ca avînd fruntea „proeminentă sus și jos" — adică „puternic adîncită la mijloc" — nasul „convex cu bombarea deasupra" și „vîrful încovoiat în jos", gura cu buza inferioară proeminentă și bărbia bine marcată Atunci cînd acest profil este exagerat și devine grotesc, nasul încovoiat are nu numai „nările ascunse de vîrf", dar vîrful atinge chiar buza inferioară ieșită, o monstruozitate destul de respingătoare, care practic nu-și găsește perechea în natură, dar care îl obseda oarecum pe Leonardo (fig — ) Dacă considerăm acest tip fundamental tema lui Leonardo sau ,,melodia de bază", îl putem asocia, prin repetare sau negare, cu majoritatea celorlalte figuri grotești Dorința de contrast și variație este cea mai evidentă în desenele în care două profiluri stau față în față, fie un bătrîn și un tînăr, ca în cuplul menționat de Popham (fig ), fie chipuri rezultate din permutări extreme ale trăsăturilor pe care le distinge Leonardo în sistemul său în figura „capul-spărgător de nuci", mult exagerat, avînd fruntea înaltă și bombată „adîncită în mijloc", nasul convex cu cocoașa sus și o bărbie uriașă, stă în fața unui profil cu fruntea teșită, cu nasul drept și aproape lipsit de bărbie în figura , nu numai nasurile sînt în contrast, dar și binecunoscuta gură cu buza de jos ieșită în afară este inversată într-un mod grotesc pe care- vom mai întîlni Aceeași tendință se constată în ,,mîzgăliturile“ din figurile și , în care un nas drept și o bărbie proeminentă se opun unui nas mare și unei bărbii teșite, iar o schiță de dimensiuni mari de la Milano (fig ) continuă același joc Multe din figurile grotești separate pot fi de asemenea socotite „imagini în oglindă" ale profilului tip Fruntea înaltă normală se transformă într-o frunte teșită sau, uneori, ascunsă sub o tichie sau sub părul care cade peste ea, ca în figura Negația nasului acvilin este exemplificată și în figurile , , , iar buza superioară mult mărită și monstruoasă în figurile și /,c> Una din cele mai celebre invenții grotești ale lui Leonardo (fig ), preluată de Quentin Massys și popularizată de Tenniel în ilustrațiile la Alice în Țara minunilor (fig ), îmbină fruntea și bărbia normale cu negația nasului și a gurii Monstrul feminin din desenul de la Veneția (fig ) și din cel de la British Mu-seujm (fig ) asociază toate „negațiile celor patru trăsături tip, fiind deci un exemplar deosebit de caracteristic ,,Mîzgălitu,rile“ din Codice Trivulziano (fig ) confirmă autenticitatea acestor variații într-un caz, de exemplu, Leonardo începe prin a desena fruntea cu dublă proeminență a „profilului tip , dar apoi se răzgîndește și introduce varianta nasului mic și cea a buzei superioare grotești, în formă de cioc de pasăre, ca și cum ar vrea în mod deliberat să nu deseneze încă o dată același nas și aceeași gură Prezența elementului de „negație chiai' și în multe din cele mai bizare capete explică, poate, caracterul paradoxal al acestor tipuri Trecîndu-le în revistă simți fără să vrei că plus ga change, plus c’est la тёте chose * Departe de a fi improvizații libere, capetele grotești pai' încercări frenetice de salvare, eforturi aproape desperate de a scăpa din constrîngerea de a reproduce din nou trăsăturile „capului-spărgăttor de nuci“ Ce impuls puternic îl făcea oare pe Leonardo să „mîzgălească mereu același tip și să se lupte împotriva acestei repetări ? Anumite pasaje din scrierile lui ne propun un răspuns Nevoia de variație este cu atît mai mare, afirmă Leonardo, cu cît orice artist are tendința de a repeta propriul său tip El elaborase o teorie metafizică pentru a explica această presupusă înclinație naturală După ce m-am gîndit deseori la motivele acestui neajuns, am tras concluzia că sufletul care conduce și guvernează fiecare * Cu cît se schimbă mai mult, cu atît rămîne la fel (fr ) (n tr ), trup este și cel care ne modelează judecata înainte chiar de a deveni în mod evident propria noastră judecată Acel suflet a elaborat tot corpul omului respectiv cum a socotit mai bine, fie cu, un nas lung, fie cu unul scurt, fie cu unul turtit; în același mod i-a stabilit înălțimea și tipul Iar această judecată fundamentală are atîta putere încît mișcă brațul pictorului și- face să se reproducă, deoarece sufletului i se pare că tocmai așa trebuie reprezentat un om și că oricine nu face astfel greșește Și dacă acel suflet găsește vreun trup care seamănă cu cel pe care l-a creat, simte o atracție pentru el și deseori se îndrăgostește de el Acesta este motivul pentru care mulți se îndrăgostesc de femei care seamănă cu ei și se căsătoresc cu ele, iar copiii născuți din ei seamănă deseori cu părinții lor (Trattato, McMahon, ) Iluminare și reflectare Lumina unei lămpi, căzînd pe o-te cu texturi diferite Aceleași obiecte, fotografiate dintr-o poziție, pentru a arăta efectul curburii asupra depla-reflexelor Foto S G Parker-Ross, The Warburg Institute Pasajul este cu atît mai fascinant din punct de vedere psihologic, cu cît unele din afirmațiile lui Leonardo nu-și găsesc o aplicare atît de generală pe cît credea el Probabil că se bazează, în oarecare măsură, pe propria lui experiență Numai introspecția poate să- fi dus la descoperirea a ceea ce noi numim „inconștient", iar cl a descris drept quella anima che fa il nostro giuditio inanti sia il proprio giuditio nostro („sufletul care ne modelează judecata înainte chiar de a deveni în mod evident propria noastră judecată") Numai experiența îl putea face să atribuie acestei forțe „atîta putere încît mișcă brațul pictorului" și să asemuiască apariția acestor imagini nepremeditate cu nașterea fizică a copiilor Faptul l-a preocupat pe Leonardo, căci pasajul revine sub numeroase forme, iar insistența lui ca artistul să lupte împotriva tendinței dc a se autoreprezenta are o evidentă încărcătură afectivă uq Natură statică de la Pompei Sec Nazionale e n Napoli, Museo Natură statică LEONARDO : Cădere de apă și valuri „in tirbușon" Circa — Windsor, Royal Library, r ' LEONARDO Bucle și unde de apă Circa Windsor, Royal Library, r LEONARDO : Reprezentarea schematică a viitorilor Circa — Paris MS H, fol ( n) Reprezentarea modernă o curgerii in spatele unui cilindru Fotografie a mișcării apei LEONARDO; Reprezentare a teoriei mareelor - Codex Atlanticus, fol I r a LEONARDO : Comprimarea aerului sub aripile unei păsări - Paris, MS E, fol v LEONARDO : Reprezentarea schematică a compre-sibilitâții aerului - Paris MS E, fol v LEONARDO : Cina cea de taină Milano, S Maria delle Grazie LEONARDO Potop Circa - Windsor, Royal Library, LEONARDO : Potop Circa - Windsor, Royal Library, Cap grotesc Circa , ete Circa Windsor, Royal Litrcry, r , Вегпагсііпо LUINI ; Hnsfos dind învățătură în templu Circa — Londra NoMono I Ga Негу Hieronymus BOSCH : Purtarea crucii, Gând, Musee des Beaux-Arts Hieronymus BOSCH : Tripticul cu voleți deschiși Panoul central ; Așa-numita ,,Grădină a plăcerilor pămintești", voleții : Raiul și Iadul Circa Madrid, Prado Tripticul cu voleții închiși (fig ) : Retragerea apelor după potop Grisoi Afa-numito ,,Grădină a plăcerilor pămintești" Detaliu din fig Construcfie fantastică Detaliu din fig , Norocul și înțelepciunea Din Bovillus, Liber de Sapiente, Jan GOSSARET („Mobuse") : Heicule și Deianira Birmingham, Barber Institute Bărbat mușcind dintr-o tragă, femei albe și negre, lingă un stilp de sticlă Detaliu din fig bărbat Grup in jurul unei fragi uriașe Detaliu din fig Figuri in zbor Detaliu din fig Hieronymus BOSCH (?) : După potop Grisai Rotterdam, Museum Boymans-Van Beuningen J SADELER ( - ) după D Borendsz ( - ) : Șicul autem erat in diebus Noe Gravură Scrisul Iul Coluccio Salutoti, dintr-un monuscris Seneca înainte de Londra, British Museum, Add , fol гГтіл fineții itolnit tdcnm imuii ucrf- Tntttr ітддл лгтрніфсіщ rnbi vnrt lua' htcțtb htc ît^aoQvm 'p rn^nf tbvrrni Itninvi licv ivmlni ltu£> nfjvcniy hmet LluuTp timet-'' MllCVnn nc ftma îfttlx; Г"л-т țbraiuni tcJJh eC obli tt> ■» (ut r Croiiim frrtne moialtum гг и'ЬгсптЧ idrnimirirX' itolunr cn nnti|>ienrein ce uirniofum о си umc’h'i^ tuijxnidme ucmimcli iin nahun jvlle рлп Іегі perpen ct'ex i[ il cjiuli ppnd ct’tnniotien Qiudcjdan tpud ptnlolopbum tn crincil non incmiiu піе I ații Ic ■ N un ijnod ni Нчтрпсіі і«ч» г ui ijml’uf dcpopul irib, ccnnHidtPil’iil uțmtt' ut de IT i’xcjuibtil ort ror luduwre * ii- л^гмПатнип pcnriir corn menim ' dcuuiițo nundc Lrpiennbiif ue iiii’ riiolif'ecdti'himcc unciiiițendum cft cur Monuscris din Lactantius Firmia-nus Florența, Oxford, Libra ry, Pat Lat Bodleian Canonici , fol coton i> fer a Г fibum banonru net ЬдЬшг Baptisteriul, Fio rența, vedere spre al tarul principal Cappella Pazzi, circa Florența S Crace G P PANNINI : Interiorul Panteonului din Roma (înainte de restaurare) Detaliu Circo Washington, National Gal BaptisteriuI Detaliu de pe un cos-sone florentin, circa Florența, Museo Nazionale Orașul Florența Detaliu dintr-o frescă de la Bigallo, Florența, I IJHII CfiirtWiS’ '■ Florentinii hrănindu-i pe sienezi Circa Din manuscrisul Biadaiolo Florența Biblioteca Laurenziana, cod Laurenziano nr , fol c Fereastră, Palazzo del Podesto, Florența Sec XIV , Maestrul panoului de altar augustinian din ; Sf Luca pictind-o pe Fecioara, Nurnberg, Germanisches Natio-nalmuseum, , Andrea MANTEGNA : Hristos in limb, Gravură, sfîrșitul secolului al XV-leo Maestrul A G (Albrecht Glockenton?) ; Hristos în limb Gravură, sfîrșitul secolului al XV-leo Albrecht DURER : Predarea perspectivei Din Unterweisung der Mes-sung, Nurnberg, Luco SlGNORELLI : Pro-bușirea damnafilor — Orvieto, Catedrale Пп о о Іо ° а / х =Г- о ■о Р lic ornamentat'', căruia îi aparține vasul de la Copenhaga (inv ; fig ), a înflorit în a doua/ jumătate a secolului al IV-Iea, epoca Iui Apelles Vezi A D Trendall, South Italian Vase Painting, Londra, British Museum, Dr David Harvey de la Universitatea din Exe-ter a avut amabilitatea să-mi atragă atenția asupra unor texte importante privind folosirea imagisticii în culori în literatura greacă, care au o legătură cu această problemă, îndeosebi S A Bar-low, The Imagery of Euripides, Londra, , p — și — Și mai pertinent este articolul luî G Gollard , On the Tragedian Chaercmon", în Journal of Hellenic Studies, , , p — El comentează un fragment din acest autor din secolul al IV-iea, în care o fată este descrisă ca „dînd impresia unei picturi vii" „lumen et umbras custodiit atque ut eminerent e tabulis picturae maxime curavit", op cit , XXXV, „eam primus invenit picturam, quam postea imitați sunt multi, aequavit nemo Ante omnia cum longitudinem bovis ostendi vellet, adversum eum pinxit, non traversum, et abunde intelligitur am-plitudo Dein, cum omnes quae volunt eminentia videri candicanti faci an t coi ore, quae condu nt ni-gro, hic totum bovem atri coloris fecit umbraequc corpus ex ipsa dedit magna prorsus arte inaequo extantia ostendente et in confracto solida omnia" Op cit , XXXV, — Op cit , XXXV I-a fost aplicată lui Bruegel de Ortelius, vezi F Grossmann, P Bruegel, Londra, „Dark Varnishes : Variations on a Theme from Pliny", în The Burlington Magazine, CIV, Februarie , p — Op cit , XXXV, Ceea ce am admis doar ca probabil în articolul citat mai sus este afirmat de A Felibien despre contemporanul său Le Brun în apologia tabloului acestuia Les Reines de Perse au pieds d'Alexandre (Recueil de Descriptions de Peintures faits pour le Roy, Paris, , p ), în care citim că pictorul și-a lipsit intenționat culorile „de leur eclat et de leur vivacite naturelle" („de strălucirea și de vioiciunea lor naturală") J Overbeck, Die antiken Schriftquellen, Leipzig, Op cit , XXXV, Lumina, forma ți textura în pictura secolului al XV-Iea la nord ți la sud de Alpi Jean Paul Richter, The Literary Works of Leonardo da Vinci, Oxford, , I, p — Richter, ed cit , nr , Bibliothăque Naționale , a ; pentru pasaje paralele vezi Leonardo da Vinci, Treatise on Painting, ed A Philip McMa-hon Princeton, , p — , sub titlul general „Luster“ Richter, ed cit , nr , secțiunea Richter, ed cit , nr , secțiunea Leon Battista Alberti, Cn Painting and On Sculptare, ed C Grayson, Londra, , II, , p — Cennino Cennini, II Libro dell’Arte, ediție și traducere Daniel V Thompson, New Haven, — Henoir i-a scris lui Mottez, care a îngrijit o primă ediție din Cennini, o lungă scrisoare, publicată pentru prima oară în Journal de L'Occident, Paris, iunie O traducere în germană se găsește în II Uhde Berpyas, Kiinstlerbricfe iiber Kunst Dresda ' — Ugo Procaccî, Sinopie e Affreschi, Milano, : de asemenea catalogul expoziției The Grcat Aga of Fresco, New York și Londra, , cu o introducere de Miliard Meiss Bernard Bcrenson, Italian Pictures of the Renais-sahce, Florentine School, Londra, Londra, a A Perosa Giovanni Rucellai ed îl suo Zibaldone, Londra, , p b A Chastel, „Marqueterie et Perspective au XVe SiecleL în Revue des Arts, Paris, sept , p — ; și The Golden Age of the Renaissance, Londra, , p -— Ed cit , par , p și urm Ed cit , par , p Textul italian, ed H Janitschek, Viena, , p vorbește aici despre extraordinara strălucire a unei săbii cit se poate de lustruite, „l’ultimo lustro d'una forbitissima spada“ Erwin Panofsky, Early Netherlandisb Painting, Cam bridge, Mass , Anlonin Matdjdek și Jaroslav Pesina, Czec/t Got-hie Painting Praga, Bella Martens, Meister Francke, Hamburg, Grete Ring, A Cențury of French Painting, Londra, O altă scenă este ilustrată în Panofsky, op cit , fig Pentru o reproducere în culori vezi R Gregory și E H Gombrich (ed ), Illusion in Nature and Art, Londra, , pl Vezi articolul lui E H Gombrich „The Renais-sance Theory of Art and t he Origins of Land-scape Painting", în Norm and Form, Londra, , p — Cel mai recent în Carlo Pedretti, Leonardo, Londra, Richter, eă cit , nr Evident, aceasta se aplica în mai mică măsură schițelor topografice făcute de Leonardo în scopuri militare și tehnice, cum sînt cele din caietele descoperite recent la Madrid Vezi Ladislao Reti, The Madrid Codices, New York, , îndeosebi Cod II, fol v și r, datînd din Leonardo : Forma mișcării în apă și în aer Publicați pentru prima oară de F Cardinali în și apoi de Carusi-Favaro, Bologna, N de Toni, L’idraulica in Leonardo da Vinci (Frammenti Vinciani, III—IX), Brescia, — Deoarece această folositoare ediție este greu de găsit, am reprodus aici în original toate pasajele citate Publicat de G Calvi, Milano, Pentru izvorul unora din aceste însemnări vezi C Pedretti, Leonardo da Vinci on Painting: Л Lost Book (Libro A), Berkeley și Los Angeles, J P Richter, The Literary Works of Leonardo da Vinci, ed a -a, Londra, , a inclus doar foarte puține din aceste însemnări în importanta lui antologie Cea mai bogată culegere, exclusiv în traducere, se găsește in Theodor Liicke, ed Leonardo da Vinci, Tagcbiicher und Auf-zeichnungen, Ziirich, , care are pagini Dintre discuțiile generale pe această temă, pe care le-am putut consulta, menționez: A Fa-varo, Leonardo da Vinci e le scienze dclle ac-t|ue“, in Emporium, , p — ; F Arredi, , Gli studi di Leonardo da Vinci sul moto delle acque", în Лппаіі doi Lavori Pubblici (gid Gior- nale del Genio Civile), , , fasc , aprilie, p — ; „Le Origini dell’ldrostalica", în L’Ac-qua, , p — ; și Л M Brizio, „Delle Acque", in Leonardo da Vinci, Saggi e Ricerche, ed A Ma-razza, Roma, , p — , și, recent, Carlo Zammatio, „The Mechanics of Water and Stone" in The Unknown Leonardo, ed Ladislao Reti, Londra, , p — Codicele de la Madrid (vezi nota , mai sus), pe care le-am putut consulta abia după terminarea acestui studiu, conțin relativ puține însemnări pe această temă, excep-tînd patru note despre mișcarea valurilor, datînd din (Cod II, r, r, r și r) K Clark și C Pedretti, A Catalogue of the Draw-ings of Leonardo da Vinci in the Collection of Her Majesty the Queen at Windsor Castle, Londra, , nr , p , datat de autor circa Clark și Pedretti, op cit , nr , datat de autori circa Manuscrisul Л este datat de Leonardo însuși (fol v) iulie Aici și în toate celelalte cazuri mă bazez pe cronologia stabilită pentru manuscrisele lui Leonardo de A Marinoni, „I Ma-noscritti di Leonardo da Vinci e le loro Edizioni“, în Leonardo, Saggi e Ricerche, ed cit , anexa I Desenele respective din colecția de la Windsor datează, după Clark si Pedretti, aproximativ din a-nul Londra și New York, Cod Urb , fol r (McMahon, ) Pasajul sc referă la o problemă de lumină К R Popper, The Logic of Scientific Discovery, New York și Londra, K D Keele, Leonardo da Vinci on Moveme nt of the Heart and Blood, Londra, , exemplifică acest proces în mod edificator Mai recent vezi de asemenea importanta lucrare a unui mare istoric al științei, V P Zubov, Leonardo da Vinci, Cam-bridge, Mass , , pe care am recenzat-o în New York Review of Books, decembrie , p — L H Heydenreich, Leonardo da Vinci, New York și Basel, , nota la planșa De exemplu, schițele mici care însoțesc enumerarea conductelor de apă, C A , fol ' t)v C A , fol v, c : „L’acqua m n disciende in b, e percuote sotto il sasso b, e risalta in c, e di li si leva in alto, ragirandosi in q , e le cose sospinte in f, dall’acqua percossa del sasso b , infra angoli equali, risaltan [per] sotto la medesiraa linia q b, cioă per la linia b c , e la cosa, che qui si Lrova, va ragirando piii che quelle che percotano il sasso intra angoli disequali, imperd che queste, ancora che si vadino regirando, esse [ne] fuggano insieme col moto del fiume“ Din păcate, schema însoțitoare este prea ștearsă pentru a putea fi reprodusă vizibil „Qui l’acqua vicina alia superfitie fa l’ufficio che vedi, risaltando in alto e indietro nel suo per-cotersi, e l’acqua che risalta indietro e cade sopra l’angolo della corrente, va sotto e fa come vedi di sopra in a, b, c, d, e, f“ [manuscrisul F, fol r) The Drawings of Leonardo da Vinci, Londra, , p „Sommergere, s’intende le cose ch'entrano sotto l'acque Intersegazione d’acque, fia quando l’un fiume sega l’altro Risaltazione, circolazione, re-voluzione, ravvoltamento, raggiramento, sommergi-mento, surgimento, declinazione, elevazione, cava-mento, consumamento, percussione, ruinamento, discenso, impetuită, retrosi, urtamenti, confrega-zioni, ondazioni, rigamenti, bollimenti, ricasca-menti, ritardamenti, scatorire, versare, arriverscia-menti, rialtuffamenti, serpeggianti, rigore, mormo-rii, strepidi, ringorare, ricalcitrare, frusso e re-frusso, ruine, conquassamenti, balatri, spelonche delle ripe, revertigine, precipizii, reversciamenti, tomulto, confusioni, ruine tempestose, equazioni, egualitâ, arazioni di pietre, urtamenlo, bollori, sommergimenti dell'onde superficiali, retardamenti, rompimenti, dividimenti, aprimenti, celerită, vee-menzia, furiosită, impetuosită, concorso, declinazione, commistamento, revoluzione, cascamento, sbalzamento, conrusione d’argine, confuscamentr* (manuscrisul I, fol r, v) „Dell’oncia dell’acqua, e in quanti modi si pud variare L'acqua che versa per una medesima quantitâ di bocea, si pub variare di quantită mag-giore o minore per modi, de’ quali il primo ё da essere pici alta o piu bassa la superficie dell’acqua sopra la bocea donde versa ; il °, da passare l’acqua con maggiore o minore velocită da quell’ argine dove ё fatto essa bocea ; ° da essere piu o meno obbliqui i lati di sotto della grossezza della bocea dove l’acqua passa ; ° dalia varietâ dell’obbliquită de'lati di tal bocea ; ° dalia grossezza del labbro d'essa bocea ; ° per la figura della bocea, сіоё a essere o tonda o quadra, o triangolare, o lunga ; ° da essere posta essa bocea in maggiore o minore obbliquită d’argine per la sua lunghezza : ° a essere postatal bocea in maggiore o minore obbliquită d’argine per la sua al-tezza ; ° a essere posta nelle concavită e con-vessitâ dell’argine ; ° a essere posta in maggiore o minore larghezza del canale ; ° se l’altezza del canale ha piu velocltâ nell'altezza della bocea o piii tarditâ che altrove ; ° se il fondo ha globo-sită o concavită a riscontro d’essa bocea, o piii alta o piii bassa ; ° se l'acqua che passa per tal bocea piglia vento o no ; ° se l’acqua che cade fuor d’essa bocea cade in fra Varia ovvero rin-chiusa da un lato o da tutti, salvo la t'ronte ; ° se l’acqua che cade rinchiusa sară grossa nel suo vaso, o soțiile : ° se l’acqua che cade, essendo rinchiusa, sară lunga di caduta o breve ; ° se i lati del canale donde discendc tale acqua sară suoli globulosi, o retti o curvi“ (manuscrisul F, fol v) în manuscrisul I, fol м, г-м, se găsește o însemnare asemănătoare despre valuri, tradusă in E MacCurdy, The Notebooks of Leonardo da Vinci, Londra, , voi I, p — ,,De' retrosi superficiali e di quelli creați in varie altezze dell’acqua ; e di quelli che piglian tutta essa altezza, e de’ mobili e delii stabili : de'lunghi e de' tondi ; delii scambievoli di moto e di qualli che si dividono, e di quelli che si convertono in quelli dove si congiungono, e di que’ che son miști coll'acqua incidente e refressa, che vanno aggi-rando essa acqua Quali son que' retrosi che rag-giran le cose lievi in superficie e non le sommer-gono : quali son quelli che le sommergono e rag-giranle sopra il fondo e poi le lascian in esso fondo ; quali quelli che spiccan le cose del fondo e le regittano in superficie dell’acqua ; qua' son li retrosi obbliqui, quali son li diritti, qua’ son li piani“ (manuscrisul F, fol r) Cîteva exemple de asemenea liste sînt publicate în Richter op cit , voi II, nr — după C Leic fol r, și C Ar , fol r-v r și r Liste mai lungi se găsesc în С Л , fol r-r J R D Francis, A Textbook of Fluid Mcchanics, Londra, Pentru nespecialiști, cea mai bună introducere în aceste probleme este O G Sutton, The Science of Flight, Harmondsworth, Manuscrisul E, fol v „II fiume d'equale profondită, avrâ tanto piu di fuga nella minore larghezza che nella maggiore, quanto la maggiore larghezza avanza la minore" (manuscrisul Л fol r) Vezi de asemenea manuscrisul Л, fol v și v Alte formulări ale principiului continuității (C Leic , fol m și r ; C A , fol ()u, b ; r, b ; și r, b) sînt citate integral în F Arredi, „Gli Studi“ etc„ citat mai șuș în nota , G Bellincioni, Leonardo e ii Trattato del Moto e Misura delle Acque", in Atti del Convegno di Studi Vinciani, Florența, p — (Ediție nouă : Studi Vinciani, IV, , p — ) Quanto piti l'acqua correră per la declinasione d'equale canale, tanto piti fia potente la percus-sione da lei fatta nella sua opposizione Perche tui ti li elementi, fuori del loro naturale sito desi-derano a esso sito ritornare, e massime foco, ac-qua e terra ; e quanto esso ritornare fia fatto per linea piu breve, tanto fia essa via piu diritta, e quanto piu diritta via fia, maggiore fia la per-cussione nella sua opposizione" (manuscrisul C, fol r) „Ogni parte d'acqua, infra l'altra acqua senza moto, diace di pari riposo con quella che nel suo livello situata fia Qui la esperenzia ne mostra che, se fussi un lago di grandissima larghezr a, il quale in se diacesse senza moto di vento d’entrata o d'uscita che tu levassi una minima narte dell’al-tczza di quella argine che si trova dalia suncrficie dell’acqua in glii, tutta quell’acqua che si trova dai fim- di delta tagliata argine in su, passerâ per essa tngliat ura e non move o tirerâ con seco fuori del lago alcuna parte di quella acqua, dovc os a acqua mo-sa e partita diac-eva In questo caso, la natura, costretta dalia ragione della sua legge, che in lei infissamente vivc — che tutte le parti di quella superficie delt'acque che senza alcuna entrata o uscita sostenute sono equalmento dai centro del mondo situate sono La dimostrazione si ё di sopra : diciamo che l’acqua del detto lago da argine sostenuta sia n o a f, e che n m r a sia olio sopra a essa acqua sparso, e che essa tagliatura dell’argine, sia m n Dico che tutto Folio che si trova da n in su, passeră per essa rottura senza muovere alcuna parte dell’acqua a lui soltoposta" (manuscrisul C, fol u) „Si vede chiaramente e si conosce che le acque che percuotono l’argîne de’ fiumi, fanno a simili-tude delle băile percosse ne’ muri, le quali si par-tono da quelli per angoli simili a quelli della per-cussione e vanno a battere le contraposte parele de’ muri" (manuscrisul A fol a) Manuscrisul C fol ц și r O mirabile giustizia di te, primo motore ! Tu non ai volute mancare a nessuna potenzia lor-dine e [e-lqualită de' sua neciessari effeti" (manuscrisul A, fol -) „Universalmente, tutte le cose desiderano man r-nersi in sua natura, onde ii corso dell’acqua cie si move, ne cerca mantenere il [suo corsoj, sc- condo la potenza della sua cagione e se trova contrastante opposizione, finisce la lunghezza del cominciato corso per movimenti circolari e retorti“ (manuscrisul A, fol r) Izvorul aristotelic al propozițiunii introductive este citat de Leonardo în C A , fol r, a : „Dice Aristotile che ogni cosa desidera mantenere la sua natura* „Ogni movimento fatto da forza, conviene che faccia tal corso, quanto ё la proporzione della cosa mossa con quella che move ; e s’ella trova rezistente opposizione, finiră la lunghezza del suo debita viaggio per circular moto o per altri vâri saltamenti o balzi, i quali, computato il tempo c il viaggio, fia come se il corso fussi stato senza alcuna contraddizione' (manuscrisul A, fol v) „L’acqua, che per istretta bocea versa declinando con furia ne’ tardi corsi de’ gran pelaghi perche nella maggior quantită e maggior potenza, e la maggior potenza fa resistenza alia minore, in questo caso, l’acqua sopravvenente al pelago e percotendo la sua tarda acqua, quella, sendo sostenuta da l’altra, non pu dare loco, onde colla conveniențe prestezza, a quella sopravvenente, non volendo attardare il suo corso, anzi, fatta la sua percussione, si volta indi-etro seguitando il primo movimento ; con circolari retrosi finisce al fondo il suo desiderio, perche in detti retrosi non trova se non e il moto di se medesima colla quale s’acconipagnan le volte l’una dentro all’altra, e in questa circulare revo-luzione la via si fa piu lunga e piu continuata perche non trova per contrasta se non s:; medesima e questo moto rode le rive consumate con deripazione e ruina d’esse“ (manuscrisul A, fol r) Vezi, de asemenea, C A , fol r, e șt r, b „Nota il moto del livello dell’acqua, il quale fa a uso de’ capelli, che anno duc moți, de’ quali Гипо attende al peso del vellor, l’altro al linia-mento delle volte ; cosi l acque a le sue volte re-vertiginose, delle quali una parte attende al in-peto del corso principale, l’altro attende al moto incidente e reflesso" (Richter ) Această interacțiune este discutată înt' -un caz mai complex pe desenul Windsor r (fig ) : „II moto revertiginoso e di tre sorte, cioc semplice, conposte, c decomposte ; il moto revertiginoso semplice e di tanto movimento respetto aîl’altre due predette sorte : e il moto conposto e in se due moți di varie vclocită, сіоё un moto primo ch’ello move nel suo nascimento, che e un moto !n lunghezza chol moto universale del fiume o del pelago dove si genera, e ’l secondo moto e fatto infra giu e sil, e la terza sorte ă tre moți di varie velocită, сіоё li prcdetti del moto composto, e li se agiunge un terzo che e tardezza mezzana infra giă dette“ Pentru transcrierea paleografi că a acestui text, pe care m-am încumetat să- modernizez, vezi K Clark și C Pedretti, citați mai sus, nota O descriere și mai complexă, care ilustrează efectul cumulativ al acestor interacțiuni asupra stilului lui Leonardo, se găsește in Manuscrisul I, fol v și r : „I retrosi son alcuna volta molti che mettano in mezzo un gran corso d'acqua, e quanto pi îi s’appressano al fine del corso piu son grandi : e si creano in superficie per l’acque che to[r]nano indietro dopo Ia per-cussione ch’essc fanno nel corso piu veloce, perche sendo Ie fronti di tale acque percosse dai moto veloce, essendo esse pigre subilo si transmutano in detta velocită onde quella acqua che dirieto Гё contingente e appiccata, e tirata per forza e disvelta dallaltra, onde tutta si volterebbe suc-cessivamente, l una dirieto all’altra, con tal velocită di moto, se non fussi che tal corso primo non le puo ricevere se giă non s'alzassino di sopra a essa e questo non potendo essere, e necessario che si voltino indirieto e consumino in se me-desimo tali veloci moți, onde con varie circula-zioni, dette retrosi, si vanno consumando i principiali impeti — e non stanno fermi, anzi poi che son generați cosi girando sono portati dall impeto dell’acqua nella medesima figura : onde vengono a fare moți Гипо fu in se per la sua revolu-zione l’altro fa seguitando il corso del!' acqua che lo transporta, tanto che lo disfa" De exemplu, manuscrisul F, fol r Manuscrisul A fol Gir, Pentru o traducere integrală, vezi Heydenreich op cit , I, p — Pentru o analiză suplimentară a acestei observații, vezi Kenneth D Keele, „Leonardo da Vinci's Phy-siology of the Senses" în C D O’Malley (sub red l Leonardo's Legacy, Berkelcy și Los Angeles p — „L’impeto ё molto piii veloce che Гacqua, perche molte son le volte, che l'onda fugge il loco della sua creazione e I’acqua non si move del șito, a similitudine dell’onde fatte il inaggio nelle biade dai corso de’ venti che si vede correre l’onde per le campagne e le biade non si mutano di lor sito“ (manuscrisul F, fol v) C Leic , fol C A , fol u : „L’onda delI’impeLo alcuna volta ё ieimobile nella grandissima corrente dell’acqua, e alcuna volta ё velocissima nell'acqua inimobilc, сіоё nelle superficie de' paludi РегсЬё una per-cussione sopra deU'acqdfa fa piu onde" Manuscrisul H, fol r, r ; manuscrisul I, fol r; C A , fol r, a ; r, c, citate toate de F Arredi, „Gli Studi“, vezi mai sus, nota „L'acqua, che correră per canale d’eguale latitudine e profondită, fia di piu potente percussione nello obbietto che si opporrâ nel traverso mezzo, che vicino alle sue argini Se metterai un legno per lo ritto in f, l'acqua percossa in detta opposi-zione, risalteră poco l'uori della superficie dell’acqua, come appare nella sperienza s ma se metterai detto legno in a, l’acqua si leverâ assai in alto " (Manuscrisul C, fol v) „L'acqua tprbida fia di molta maggiore percussione nella opposizione del suo corso, che non fia l'acqua chiara'* (manuscrisul C, fol r) ; vezi de asemenea C A , fol v, b : „Della materia in-torbidatrice dell’acqua â il suo discenso tanto piii o men veloce, quanto ella ё piu o men grave" „Opera e materia nuova, non piii detta‘‘ a b divide il corso dell’acqua, сіоё mezza ne torna al loco dove la caduta sua percuote, e mezza ne va innanzi Ma quella che torna indietro ё tanto piii che quella che va innanzi quanto ё l’aria che infra lei si inframmette in forma di schiuma Mai li moți revertiginosi possono essere in contatto l'uno dell’altro, сіоё li moți che si vol-tano a un medesimo aspetto, come la volta c d, e la volta p о, регсііё quando la parte di p o si comincia a sommergere colla parte sua superiore o, ella s'incontrarebbe nella parte del moto sur-gente della revoluzione c d, e per questo si ve-rebbono a scontrare in moți contrari, per la qual cosa la revoluzione revertiginosa si confonderebbe ; ma questi tali moți revertiginosi sono divisi dall’ acqua media mista colla schiuma che infra esse revertigine s'inframette, como di sotto in n m si dimonstra quali percussioni d’acque son quelle che non penetrano le acque da lor percosse" Nu pot sublinia îndeajuns faptul că este vorba doar de o selecție și că nici măcar nu am menționat multe alte preocupări insistente ale lui Leonardo, de exemplu modul în care un curs de apă poate influența direcția altuia în care se varsă, ori raportul dintre viteză și depuneri Alte probleme le-am omis pentru că n-am reușit să deslușesc sensul pe care li- atribuia Leonardo Dat fiind că am tradus această notă în text, mă încumet să o redau aici în transcrierea paleogra-fică după K Clark și C Pedretti : „Li moți della chadute dellacque (dentr) poi chelia e dentro tissuo pelagho sono dj tre speti e (de) e acquestj / se ne agiugnie il quarto che e quel dellaria chessi somergie in sie [=insieme] chollacqua e cquesto e il p° inatto effia il p° /che sara djfinjto il ° fia quello dessa aria somersa el ° e quel cheffano esse acque refresse poiche / lan reduta la inpremutata aria allaltra aria la-quale poi chettale acqua essurta infigura dj grossi / bollorj acqujsta peso infrallaria e dj quel-la richade nella superfitie dellacqua penetredo (q) la insino al iodo e (que) e esso fondo percote e chonsuma il ° e il moto (che) revertiginoso fatto nella pelle del pelagho / dellacqua che ritorna indjrieto alloeho della sua chaduta chome (locho) sito piu basso che ssinterpong ha in fra lacqua refressa ellacqua incidete agivnjerasi il quito moto detto moto rivellan te (e) il quale e il moto chelia lacqua refressa (ch) quandella riporta laria che collej si comerse alia su/perfitie dellacqa oveduto nelle perchussione delle nave lacqua sotto lacqua osservare piu integral mente la re-volutionc delle sue inpressionj chellacha che chofi ta chollaria ec / e quessto nascie perche lacqua infrallacqua no pesa (chome) ma pesa lacqua / infrallaria per la qual chosa essa acqua che chessi move infrallacqua immobile / tanto a dj potentia quăto ella potentia dellinpeto acquella chongiutali dai suo motore il quale se (stessa) medesimo consuma cholle predette re-volutionj ma la parte delacqua inpetu/osa chessi trova infrallaria ellal/tra acqua no po osservare (e) clio / ta tepo il deto inpeto perche la ponde roșită la inpedjscie proibendole lagilita / effacilita del moto e per questo no finjsscie la / intera re-volutione" Vezi desenul alegoric Windsor (Popham ) Pentru unele fotografii excelente și scheme instructive, vezi Theodor Schwenk, Sensitive Chaos, The Creation of Flowing Forms in Water and Air, Londra, ; de asemenea Francis, op cit , In manuscrisul A, fol v, găsim o foarte interesantă mărturie de introspecție, în care Leonardo încearcă să explice impresia că apa se deplasează mai repede decît curge in realitate : „Perche il movimento dell’acqua, benche sia piii tardo che quello dell’omo, pare sempre piti ve-loce La ragione di questo și e, che se tu ri-guardi il movimento dellacqua, l’occhio tuo non si puo fermare, ma fa a similitudine della cose vedute nella tua ombra, quando commini, che se l'occhio attende a comprendere la qualitâ dell’ ombra, le festuche o altre cose che sono con-tenute da essa ombra, paiono di veloce moto, e parrâ che quelle sieno molto piu veloci a fuggire, di detta ombra, che l’ombra a camminare" Platon, Timaios, B Folosesc traducerea lui R G Bury, în Loeb Classical Library Sir Karl Popper este cel care mi-a atras atenția asupra acestui pasaj și a implicațiilor lui pentru studiile despre Leonartlo Manuscrisul F, fol r (Richter nr ) ,,Ogni acqua, che per innondazione move la sua superficie per un verso, si move nel suo fondo per contrariu corso Questa ragione si prova in questa forma, cioc : noi verii am o al mare man-dare ic sue onde inversd la terra e benche I'onda che termina colla terra sia l’ultima delle compagne e sia sempre cavalcata e sommersa dalia penultima, non di meno Ia penultima non passa di Ia da l’ultima, anzi, si sommerge nel luogo deli’ultima e sendo cosi sempre questo sommergimento in continuo moto, dove il mare confjna con la terra, ё necessario che dopo quello sia un contrario moto in sul fondo del mare, e tanto ne torna di sotto, inverso la cagione del suo movimento, quanto esso motore ne caccia da se da Ia parte di sopra" (manuscrisul A, fol v) Acesta este unul din mai multe pasaje din care rezultă că Leonardo nu făcea totdeauna deosebirea între mișcarea valurilor și curgere Este interesant de observat că, după un recent manual de oceanografie, „Anumite fenomene care, par să fie asociate cu brizanții nu sînt încă cunoscute Existența unui curent de fund nu este explicată în mod satisfăcător și este pusă la îndoială de unii observatori" (El U Sverdrup, Martin W Johnson și R H Fleming, The Oceans, New York, , p ) Del frussi e reflusso del mare e sua varietă Corre Fonda del fiume contro al suo avvenimento El ritornar dell'onda alia riva (C A , fol r, a) Aristotel, Fizica, IV, viii, a Pentru o tratare completă a acestei teorii și pentru discuțiile despre „impuls" cărora le-a dat ea naștere, vezi A Maier, Zwei Grundprcbleme der scholastischen Naturphilosophie, Roma, Doresc să mulțumesc doamnei Anne Harrison pentru ajutorul specializat pe care mi l-a dat revăzînd această mult prea scurtă schiță a unor probleme complexe Multe din dovezi sînt adunate în A Uccelli, I Li-bri del Volo di Leonardo da Vinci, Milano, , p — Un pasaj suplimentar, anterior anului , se găsește în Codex Madrid I v ( „ Essendo adunque quest'aria sospinta, ella ne sospigne e caccia dell’altra e genera dopo se circolari movimenti, de' quali il peso mosso in essa ё sempre centro, a similitudine de’ circoli fatti n el l'acqua, che si fanno centro del loco percosso dalia pietra, e cosi, cacciando I un cir-colo l'altro, l’aria ch’e dinnanzi al suo motore tutta per quella linea ё preparata a movimento, il quale tanto piu crescc, quanto piii se l’appressa il peso che la caccia : onde trovando esso peso men resistenza d'aria, con piu velocită raddoppia il suo corso a similitudine della barca tirata per l'acqua la quale si move con difficoltă nel primo moto, benche îl suo motore sia nella piu patente forza, e quando essa acqua con arcuatc onde, eomincia a pigliare moto, la barca se-guitando esso moto, trova роса resistenza, onde si move con piii facilita : simihnente la ballotta trovando роса resistenza seguita i! principiato corso, insino a tanto che, abbandonata alquanto dalia prima forza eomincia a debolire e declinare Onde, mutate» corso la preparata fuga fat-tale dinnanzi dalia fuggente aria, non le servono piu, e quanto piti declina, piu trova varie re-sistenze d'aria e piii si farda, insino a tanto che ripigliando il moto naturale, si rifă di piu ve-locitâ Ora io conclude, per la ragione della ot-tava proporzione, che quella parte del moto che si trova tra la prima resistenza deU'aria e il principie della sua declinazione sia di maggiorc potenza, e questo e il mezzo del cammino il quale ё fatto per Varia con retta e diritta linea E perche nessun loco pud esser vacuo, il loco donde si parte la barca, si vuol richiudere e fa forza, a similitudine de l’osso delle ciliege dalie di ta premuto, e pero fa forza a preme e caccia la barca" (manuscrisul A fol v) Doamna Harrison a găsit ideea de Ia sfîrșitul acestui pasaj in Aristotel, Meteorologica, I , izvor cunoscut lui Leonardo dar ignorat în rest C A , fol c, b, citat de Uccelli, op cit , p „Questi navigli d’eguale larghezza, lunghezza e profonditâ, essendo mossi da equal potenzie, fa-ran varie velocită di moți, imperocehe il navi-glio che manda la sua parte piii larga dinanzi ё piu [velloce ed ё simile alia figura delii uccelli e de* pesci muggini : e questo tal naviglio apre da lato e dinanzi a se molia quantltă d'ac- qua, la qual poi colle sue revoluzioni strigne il naviglio dalii due terzi indirieto : e contraria fa il naviglio dc, e d [=e] f ё mezzano d’ moto in fra li due predetti" (manuscrisul G fol u) C Leic , fol a ; vezi de asemenea C A r, c Keele, op cit , în nota mai sus, p — (după Q IV, fol v) Windsor v Vezi Martin Kemp „Dissection and Divinity in Leonardo’s Late Anatomies" m Journal of the Warburg and Courtauld Institute* XXXV, , p Manuscrisul B, fol u Vezi Tvor В Ha’" Th-World of Leonardo da Vinci, Londra, p — Ash , fol r (Richter ) La forza e tutta per tutta se medesima, ed ё tutta in ogni parte di să Forza ё una virtu spiritual una potenza invisibile, la quale ё infusa per ac cidental violenza, in tutti corpi stanti fori della naturale inclinazione Forza non ё altro che una virtă spirituale una potenza invisible, (infusa) la quale ё creata e infusa per accidental violenza da corpi sens! bili nellî insensibili, dando a essi corpi sijnill tudine di vita ; Ia qual vita ё di maravigliosa operazione, constringendo e stramutando di sltn e di forma tutte le create cose Corre con furia a sua disfazione e vassi diversificando medianto le cagioni Tarditâ la fa grande, e prestezza la fa debole Vive per violenza e moțe ner libert* (E atta a) Transmuta e costringne(re) ogni cnroo a mutazîone di sito e di forma Gran potenza le dă gran desiderio di morte Sca(ch)ccia con furia сій che s’oppone a sua ruina abita ne’ corpi stati fori de lor naturale corso e uso (Ne)ssuna cosa sanza lei si move (Ne)ssuno sono o voce sanza lei si sente C A a Richter B Pentru un pasai similar din manuscrisul A fol r vezi Heydenreich, op cit , p Manuscrisul A, fol p (Richter ) Se pare că Leonardo îmbunătățise versiunea oare cum animistă a acestei legi, enunțată de Aristo-tel ; el a presupus că unele elemente se înalță și altele se lasă la fund exclusiv datorită densității lor variabile, bazîndu-se din nou pe „forța" compresiei Pentru această importantă interpre tare și izvoarele ei, vezi F Arredi, „Le Origini delFIdrostatica", citat mai sus, nota , care, din nefericire, a apărut într-o publicație periodică foarte greu accesibilă Pe fila din C A , fol r, pe care Leonardo citează legea menținerii a lui Aristotel, el consemnează de asemenea : „La gravita e la forza desidera non essere, e pero cias-cuna con violenza si mantiene suo essere Vezi Kenneth D Keele, „Leonardo da Vinci’s Phy-siology of the Senses", citat în nota mai sus Or vedi la speranza e'l desiderio del repatriarsi e ritornare nel primo chaos fa a similitudine della farfalla al lume, e l’uomo che con continui desideri sempre con festa aspetta la nuova prima-vera, sempre a nuova (e) state, sempre e’ nuovi mesi, e nuovi anni, parendogli che le desiderate cose, venendo, sieno troppo tarde, e non s’avede che desidera la sua disfazione ; ma questo desiderio ё ne quella quintessenza, spirito degli ele-menti, che trovandosi rinchiusa pro anima dello umano corpo desidera sempre ritornare al suo mandatario ; E vo’ che sappi che questo me-desimo desiderio ё quella quintessenza, conpag-nia della natura, e l’uomo ё modello dello mondo C Ar fol u Citat după Richter „L’acqua che pel fiume si move, o ell’e chiamata o ell’e cacciata, o ella si move da să ; s’ella ё chiamata, o vo’ dire addimandata, quale ё esso addimandatore ? s’ella e cacciata, che ё quel che la caccia ? s’ella si move da se, ella mostra d’a-vere discorso, il che nelli corpi di continua mu-tazion di forma ё impossibile avere discorso, perche in tal corpi non ё giudizio" (manuscrisul K, fol lOlu} „L’acqua corrente, ha in se infiniti moți, maggiori e minori che’ suo corso principale Questo si prova per le cose che si sostengano infra le acque le quali son di peso equale all’acqua, e mostra bene pell’acque chiare il vero moto dell’ acqua che Ie conduce, perche alcuna volta la caduta dell'onda inverso il fondo le porta con seco alia percussione di tale fondo e refrette-rebbe con seco alia superficie dell’acqua se I corpo notante fussi sferico : ma ispesse volte noi riporta perehă e’ sară piu largo o piti stretto per un verso che per l’altro, e la sua inuniformitâ e percosa dai maggiore lato da una altra onda refressa, la qual va rivolgendo tal mobile il quale tanto si move, quanto еіі’ё portato, il qual moto ё quando veloce e quando tardo, e quando si volta a destra e quando a sinistra, ora in su e ora in giu, rivoltandose e girando in se me-desimo ora per un verso e ora per l’altro, obbi-dendo a tutti i sui motori, e nelle battaglie fatte da tal motori sempre ne va per preda del vinci-tore“ (manuscrisul G, fol r) „La navication non ё scientia, fatta che abbi per-fectione perche se cosi fussi essl si salverebbono da ogni pericolo come fan li uccellij nelle fortune de venti, dell’aria co’venti e i pesci notanti, nelle fortune del mare e diluvii de fiumi, Ii quali non periscan (Windsor, ) j R Giacomelli, „La scienza del venti di Leonardo da Vinci , în Atti del Convegno di Studi Vinciani, Florența, , p — , (In noua ediție : Studi Vinciani IV, , p — ) Manuscrisul G, fol v Vezi de asemenea manuscrisul E, fol v : „L’aria si condensa dinanzi alli corpi che con velocită la penet cano, con tanto maggiore o minore densită, quanto la velocită fia di maggiore o minore furore „Libro, del moto che fa il foco penetrato all’acqua pel fondo della caldara e scorre in bollori alia superficie d’essa acqua per diverse vie, e li moli che fa l’acqua percossa dalia penetrazione d’esso foco E con questa tale sperienzia potrai investigare li vapori caldi che esalan della terra e passan pell’ acqua ritorcendosi perche l’acqua im-pedisce il suo moto e poi essi vapori penetran pell’aria con piti retto moto E questo speri-mento farai con un vaso quadrato di vetro, te-nendo l’occhio tuo circa al mezzo d’una d’esse pariete e nell’acqua bollente con tardo moto potrai mettere alquanti grani di panico, perehă mediante il moto d’essi grani potrai speditamente conoscere il moto dell’acqua che con seco li porta, e di questa tale esperienza potrai investigare molii belii moți che accagiono dell’uno elemento penetra nell’altro (Manuscrisul F, fol v) în manuscrisul F, fol r, se găsește un pasaj, al cărui sens este destul de neclar : „Per fare pel-gli [sic, poate belii) spettacoli d’acqua pannico-lata, ponendo molti vâri obietti in una corrente bassa eguale e veloce" Aceeași tehnică este descrisă, fără referire la efectul estetic, în C A , fol -a Profesorul Pedretti mă informează că, din cauza transcrierii incorecte a unei note din Quaderni d’Anatomia (IV , fol llv), pînă acum nu s-a putut lămuri tehnica modelului valvulei cardiace realizat de Leonardo din sticlă Textul notei este următorul : „fa quessta / prova dj / uetro e / moujci dentro / cise / lo a/cq’ e pa-nicho’ (Fă această încercare în [modelul] de sticlă și pune apă și mei să se miște în el) Este întocmai experiența descrisă în manuscrisul F Profesorul Pedretti îmi spune de asemenea că intențiile estetice ale lui Leonardo pe vremea cînd făcea experiențe cu „acqua pannicolata rezultă din însemnările și desenele lui referitoare la „mistioni" (manuscrisul F, fol r, v, v, », » ; manuscrisul К iii, fol r ; C A , fol a, a, », a), un fel de material plastic care imită pietrele semiprețioase — o imagine înghețată a mișcărilor lichidelor : „uetro pannjchulato damme inventionato“ (Windsor, »), „De Anima II moto della terra contro alia terra ricalcando quella, poco li move le parte per-cosse “ „L’acqua percossa dall’acqua, fa circuli dintorno al loco percosso ; per lunga distanza la voce intra l’aria ; piu lunga infra ’l foco ; рій la mente intra l’universo : ma perche Гё finita, non si astende infra io infinito" (manuscrisul H, fol r) Vezi A Marinoni, „Leonardo as a Writer", în Leonardo’s Legacy, citat în nota mai sus, p J Gantner, Leonardos Visionen von der Sintflut und vom Untergang der Welt, Berna, Cod Urb , fol »— r (McMahon nr ) Gantner, op cit , p Vasari-Milanesi, XV, p și urm K Clark, Landscape into Art, Londra, Windsor, » (Richter ) Leonardo : Capetele grotești Există aproximativ o sută asemenea desene de și după Leonardo Circa jumătate din ele se află la Biblioteca regală de la Castelul Windsor Acestea sînt singurele integral catalogate și ilustrate în Kenneth Clark, The Drawings of Leonardo da Vinci in the Collection of His Majesty the King at Windsor Castle, Londra, ; ediția a П-a, revizuită cu ajutorul lui Carlo Pedretti, Londra, Exemple reprezentative se găsesc în H Bodmer, i^eonardo (Klassiker der Kunst), Stuttgart, și în A E Popham, The Drawings of Leonardo da Vinci, Londra, Lista din Bernard Berenson, The Drawings of the Florentine Painters, ediția a Il-a, Chicago, ' , este mărturisit incompletă La Biblioteca Witt a Institutului de artă Courtauld din Londra se găsește o numeroasă colecție de reproduceri Doresc să mulțumesc din nou profesorului Peter Murray pentru că mi le-a pus la dispoziție pe cînd era bibliotecar la Witt Foarte multe capete grotești au fost fotografiate în secolul al XIX-lea de către Braun și reproduse în primele cărți despre Leonardo Nu există încă un acord general asupra problemelor de paternitate și datare, care nu pot fi rezolvate în acest capitol De exemplu, în monografia sa din , A E Popham exprimă îndoieli asupra unei serii de desene de la Chatsworth pe care le-a recunoscut drept autentice în Catalogue of Italian Drawings in the Department of Frints and Drawings in the Bri-tish Museum, Un important desen din Colecția Albertina de la Viena a fost respins drept copie de către A Stix și L FrShlich-Bum în Catalogul întocmit de ei, voi Ш, nr , și în J Schdnbrunner și J Meder, Handzeichnungen alter Meister aus der Albertina, voi V, nr , dar reatribuit Iui Leonardo de către Otto Kurz în Old Mașter Drawings, XII, / , p Unele desene îndoielnice din diverse colecții sînt ilustrate în Mostra di Leonardo, Novara, Cel mai bun studiu bibliografic al acestor reproduceri timpurii, după Verga Bibliografia Vin-ciana se găsește în W R Juynboll Het komi-sche genre in de italiaansche Schilderkunst, Leyda, , p — Publicată la Regensburg de nepotul lui Joachim Sandrart, scriitorul și pictorul în Recueil de testes de caractere et de charges dessinees par Leonard de Vinci florentin et gra-vies par le C de C [Comte de Caylus], Paris, , se găsesc capete K F Fio gel, Geschichte des Grotesk-Komischen, , ed Max Bauer, Miinchen, , citează un mare număr de exemple înspăimînătoare Aprecierea generală de care se bucura iconografia umoristică nordică în Florența anilor tineri ai lui Leonardo este una din problemele care l-au pasionat pe A Warburg după ce găsise inventarul lui Careggi Vezi A Warburg Gesammelte Schriften, Berlin, , mai ales p Hind, Early Italian Engraving, Londra, II, Asemănarea cu tipurile lui Leonardo este atît de izbitoare încît nu trebuie exclusă posibilitatea ca gravorul să fi intrat în posesia unuia din desenele lui Leonardo, cum este cel din fig Pentru floarea de pe pieptul femeii, vezi desenul de la Chatsworth (fig ) Vezi W R Juynboll, loc cit , pentru literatura mai veche După aceea, L Baldass, „Gotik und Renaissance im Werke des Quinten Metsys", în Jahrbuch der kunsthistorischen Sammlungen in Wien, N F ѴП, , p și urm ; și Max ? j Friedlănder, „Quentin Massys as a Painter of Genre Pictures", in The Burlington Magazine, mai De la acest mare colecționar a obținut contele de Caylus modelele pentru seria sa (vezi mai sus, nota ) Vasari-Milanesi IV, p Berenson, op cit , voi II, catalogul din , p , sub , menționează aceasta doar ca o „ipoteză probabilă" D Merejkovski (Leonardo da Vinci, Leipzig, ) este singurul care a afirmat că Leonardo l-a „caricaturizat" pe Savonarola Desenul din Albertina (fig ) este cu siguranță un tip, nu un portret Mecanismul exact care duce la o caricatura în sensul originar, din Seicento, al termenului este discutat în capitolul The Principles of Ca-ricature" de E Kris și E H Gombrich, în E Kris, Psycho-analytic Exploration in Art, New York, , unde se dă și o bibliografie „Die echten Blătter zeichnen sich durch kostli-chen, ziindenden Humor, wie durch vollendete anatomische Durchbildung aus Keines von ih-nen enthălt eine Figur, welche den Beschauer durch einen Ausdruck von Niedrigkeit und Al-bernheit abstbsst, und nicht durch irgend eine Eigenschaft unsere Sympathie zu erwecken ver-mbchte" („Filele autentice se disting printr-un umor viguros, electrizant și prin perfecțiune anatomică Nici una din ele nu conține vreo figură care să-l dezguste pe privitor printr-o expresie de josnicie și prostie și să nu posede vreo calitate care să trezească simpatie") Paul Miiller-Walde, Leonardo da Vinci, Miinchen, , p E Miintz, Leonard de Vinci, Paris , p E Wind în The Listener mai , vorbește despre „Darwinism avant la lettre" H Klaiber, „Leonardo da Vinci’s Stellung in der Geschichte der Physiognomik und Mimik", în Repertorium jiir Kunstwissenschaft Cu ocazia publicării unui desen, L’Arte, XXV, , p E Hildebrandt, Leonardo da Vinci, Berlin, , p W Suida, Leonardo und sein Kreis, Miinchen, , p L H Heydenreich, „Leonardo da Vinci als Klas-siker der Kunst" în Kritische Berichte zur Kunst-geschichtlichen Literatur III IV, , p și de același autor, Leonardo, Berlin, , p și urm Vezi H Klaiber, loc cit și, pentru secolul al XVIII-lea, E Kris, „Die Charakterkopfe des F X Messerschmidt", în Jahrbuch der kunsthistori-schen Sammlungen in Wien, N F , VI, ; vezi de asemenea W R Juynboll, loc cit Pomponius Gauricus, De Sculptura ( ), ed A Chastel și R Klein, Geneva, , cap III Relativa lipsă de expresivitate a majorității tipurilor lui Leonardo devine pregnantă dacă le comparăm cu imitații și reinterpretări din secolul al XVIII-lea, cum sînt Characaturas by Leonardo da Vinci from Drawings by Winceslaus Hollar out of the Portland Museum Londra, Aceste versiuni vădesc spiritul lui Hogarth și Rowlandson a Dr I Grafe mi-a atras atenția asupra asemănării dintre acest pasaj și Alberti, De Pictura, secțiunea , ed Grayson, p P Giovio, „Dialogus de Viris Litteris Illustribus" în Tiraboschi, Storia della Letteratura Italiana, Florența, , VII, p Vezi de asemenea p mai jos și figurile — Ed Grayson secțiunea , p Historia Naturalis, XXXV, S Freud, Eine Kindheitserinnerung des Leonardo da Vinci, Viena, Se poate demonstra că imaginea pe care și-a făcut-o Freud despre Leonardo se baza mai mult pe romanul biografic al lui D Merejkovski decît pe cercetarea istorică (Vezi E H Gombrich, recenzia din The New York Review of Books, IV, I, februarie , și articolul „Freud s Aesthe-tics", în Encounter, ianuarie ) Acum se știe că Freud a fost indus în eroare de traducerea cuvîntului nibbio prin „vultur" în loc de „uliu" de către Mărie Herzfeld în antologia însemnărilor lui Leonardo Dacă ar fi fost un istoric, chiar mediocru în loc să fie un mare psiholog, el n-ar fi căutat, desigur, cheia povestirii despre „nibbio" în miturile egiptene despre vulturi, ci mai cu-rînd în sensul atribuit uliului în Fiori di Virtu, o culegere de fabule pe care Leonardo le-a copiat și în care pasărea simbolizează invidia Citatul este din ediția I, , anexa B Kenneth Clark, Leonardo da Vinci, Cambridge, , p și urm Loc cit , p La fel le-a văzut M Johnson, „Leonardo’s Fantastic Drawings", în The Burlington Magazine, , p și și urm „Leonardo’s Method for Working out Composi-tions“, în Norrn and Form, Londra, Vezi de asemenea Cod Atl r, r, o, t> îndeosebi între Windsor și Ele au fost readuse în contextul lor inițial prin cercetările laborioase efectuate de Carlo Pedretti, Leonardo da Vinci, Fragments at Windsor Castle from the Codex Atlanticus, Londra, ; cu adăugiri în Raccolta Vinciana, XIX, p — Carlo Pedretti, „A new grotesque after Leonardo'', în Raccolta Vinciana, XIX, p — Descoperirea lui a confirmat cu precizie ipoteza emisă în versiunea inițială a acestui studiu Mostra di Leonardo, Novara, , p De exemplu, Trivulzio r, Windsor , a, , г, v (vezi de asemenea fig , ) Windsor : ; : c ; g ; a ; ; S A Strong, Reproductions of Drawings by Old Masters at Chatsworth, Londra, , pl a, b ; Codice Atlantico, fol r, Ashb , lOw, și Luvru, Colecția Vallardi, Leonardo Mostra, , p , sînt alte exemple Vezi L Baldass, citat mai sus, nota în ceea ce privește caracterul lor vădit obsesiv, aceste variațiuni fizionomice nu sînt întrecute decît de „mîzgăliturile" abstracte ale Iui Leonardo, cunoscute sub denumirea de Ludi Geometrici, care acoperă o pagină după alta în Codice Atlantico Și acestea trebuie să-și aibă rațiunea de a fi în căutarea unei formule vizuale care permite celor ce o stăpînesc să creeze diverse echivalente după voie și ne oferă încă un important indiciu despre gîndirea lui Leonardo Aici, ca și în alte cazuri menționate, Leonardo a folosit o tradiție existentă Pentru ideea că orice pictor se pictează pe el însuși, vezi E H Gombrich, „Botticelli’s Mythologies", în Symbolic Images, Londra, , p și nota Pentru fondul psihologic al observației lui Leonardo, vezi E Kris, Psychoanalytic Exploration in Art, New York, p Nu este însă necesar să fii specialist în psihologie pentru a bănui că observația lui Leonardo despre preferința pentru propriul său tip este o manifestare caracteristică de „narcisism * Ilustrată în E H Gombrich, Norm and Form, fig Medalia a fost bătută pentru a comemora conferirea titlului de Pater Patriae lui Cosimo, ^ după moartea sa „Tipul roman ' ales pentru a- reprezenta contrastează cu portretul realist al bătrînului Cosimo din fresca pictată de Be-nozzo Gozzoli în capela Medici, dar se potrivește bine cu rezersul medaliei, de asemenea o adaptare a reversurilor romane Asemănarea dintre tipul favorit al lui Leonardo și acest profil roman cu înfățișare florentină explică asemănarea dintre Windsor și Cosimo, remarcată de Clark Recent, vezi de asemenea Hang Ost, Leo-nardo-Studien, Berlin, , p și urm L Planiscig, „Leonardos Fortriite und Aristote-les“, în Festschrift fiir Julius Schlosser, Viena, Asemenea capete-efigii apar în Codice Atlantico fol r (să nu fie de Leonardo ?) și într-o indiscutabilă copie a unei monede în carnetul de schițe în genul lui Leonardo atribuit lui Fran-cesco di Simon în British Museum Catalogue, r L Beltrami, „II volto di Leonardo" Per il IV Cen-tenario della morte di Leonardo da Vinci, Ber-gamo, , p și urm E Moller, „Wie sah Leonardo aus Belvedere, G Nicodemi, „II volto di Leonardo", Mostra di Leonardo da Vinci in Milano, Novara, , p G Castelfranco, în Mostra Didattica Leonardesca, , secțiunea C ; și Nicodemi, loc cit G Castelfranco, loc cit , secțiunea XXIV Op cit , voi II, p Loc cit , p Popham, loc cit , p o numește o caricatură „blîndă" a unui general roman O H Giglioli, Leonardo, Florența, Loc cit Aceasta este interpretarea pe care o preferă acum și Kenneth Clark în „Leonardo and the Antique", Leonardo’s Legacy, sub red C D O’Malley, Ber-keley și Los Angeles, , p Sixten Rîngbom Icon to Narrative, Abo, Vezi de asemenea desenul cu două capete publicat de A Rosenberg, Old Mașter Drawings, martie , pl , și ilustrat în Tolnay, op cit , p , a Este copiat și adaptat într-o pictură de gen atribuită lui Massys de către M J Friedlănder, loc cit Transcris de Richter, loc cit-, voi II, p , nr Richter, voi II, p , nr Menționate de Heydenreich în Kritische Berichte, loc cit Citez aici din transcrierea lui Richter, loc cit , voi II, p — , care dă cea mai accesibilă privire de ansamblu asupra acestor invenții Mi-am permis de asemenea să dau la sfîrșit „titlul" sau soluția ghicitorii, metodă adoptată de Leonardo în Arundel , care evidențiază cel mai bine caracterul profețiilor Remarca lui Leonardo (pe drept cuvînt celebră), în care refuză să facă cunoscută metoda lui de scufundare a vapoarelor din cauza răutății înnăscute a omului (Leic b ; Richter ), trebuie comparată cu instrucțiuni ca cele din Cod B fol u, „Da gitare venemo in potvere sulte ga-lee“ (cum să arunci otravă în pulbere pe galere), pentru a avea o idee despre tensiunile care l-au determinat pe servitorul unui Cesare Borgia să cumpere și să elibereze toate păsările din colivii (după cum ne relatează Plutarh despre Pitagora) Pentru aceste tensiuni, vezi M Johnson, loc cit Vezi E H Gombrich, studiul citat mai sus, nota Pentru importanța atribuită în Renaștere „puterii artei" asupra pasiunilor, vezi E H Gombrich, Icones Symbolicae, republicat în Symbolic Irnages, Londra, , p S-ar părea că interesul lui Leonardo pentru muzică ținea de a-ceastă tradiție Keneth Clark, Danscape into Art, Londra, , p Bosch : Cea mai veche descriere a tripticului Ludwig Pastor, „Die Reise des Kardinals Luigi d’Aragona durch Deutschland, die Niederlande, Frankreich und Oberitalien, — ; beschrie-ben von Antonio de Beatis", Freiburg in Breis-gau, (Erlăuterungen und Erganzungen zu Janssens Geschichte des deutschen Volkes, iv, ) îmi amintesc cu recunoștință o serie de prelegeri despre Carol al V-lea ca patron al artelor, ținute de profesorul EUis Waterhouse, pentru care s-a inspirat din acest izvor, menționînd și descrierea respectivă, dai* fără să tragă aceeași concluzie Loc cit , p Loc cit , p Veddimo anche el palazzo di Monsignor di Nassau, quale e situato in parte montuosa, benche lui ё in pi ano vicino alia piazza di quello del Re Catholico Dicto palazzo ё assai grande et bello per lo modo todescho In quello sono belissime picture, et trale altre uno Hercule con Dehyanira nudi di bona statura, et la historia di Paris con le tre dee perfectissimamente lavorate Ce son poi alcune tavole de diverse bizzerrie, dove se contrafanno mari, aeri, boschi, campagne et molte altre cose, tali che escono da una cozza marina, altri che cacano grue, donne et homini et bianchi et negri de diverși acti et modi, ucelli, animali de ogni sorte et con molta naturalită, cose tanto piacevoli et fantastiche che ad quelli che non ne hanno cognitione in nullo modo se li potriano ben descrivere Loc cit , p , Pentru documentare, vezi Charles de Tolnay, Hieronymus Bosch, Baden Baden, , p — Am recenzat ediția engleză în New York Review of Books, februarie , p — Prima observație îi aparține lui Dollmayr, vezi de Tolnay, op cit , loc cit De Tolnay, op cit , p (nr ), Journal of the Warburg and Courtauld Institu-tes, XXX, , p De Tolnay, op cit , p și urm E MUnch, Geschichte des Hauses Nassau-Oranien, iii, Aachen și Leipzig, , p — , scrie despre Henric al Ш-Іеа Jan Gossaert, genaamd Mabuse catalogul unei expoziții de la Groenigenmuseum, Brugge, , de H Pauwels și col Sînt îndatorat profesorului Kurz pentru această idee Felix Rachfahl, Wilhelm von Oranien und der Niederlăndische Auf stand, Halle a s , , voi II, p , informație pe care o datorez tot profesorului Kurz Loc cit , p — Din jurnalul de călătorie al lui Diirer în Țările de Jos ( august ) aflăm că și el a văzut în castelul contelui de Nassau patul „în care încăpeau cincizeci de oameni" Acesta pare sâ- fi impresionat mai mult decît tabloul lui Bosch, căci, deși menționează „frumoasa pictură" a meșterului Hugo (van der Goes) din capelă, fiindcă i s-au arătat „toate lucrurile de valoare din casă, peste tot" și a admirat priveliștea de la fereastră, nu pomenește tripticul E Miinch, op cit , p De Lampsoriius cu privire la gravura-portret a lui H Cock din eventual inspirat de alu- zia lui Feiipe de Guevara la genul grilli în legătură cu Bosch ; pentru acest text vezi de Tolnay, op cit , p G K Nagler, Kunstel-Lexikon, Stuttgart, și urm Pentru amănunte, vezi O Kurz, citat în nota mai sus, p In ciuda dovezilor, de Tolnay continuă să prefere prima sa interpretare De Tolnay, op cit , p — ; de Siguența vorbește despre „gustul evanescent al fragilor și mireasma lor pc care abia apuci s-o simți înainte de a se duce" Publicată de R Klibansky în Ernst Cassirer, In-dividuum und Kosmos in der Philosophie der Renaissance, Studien der Bibliothek Warburg, Leipzig, Rămîn îndatorat domnului J B Trapp, care mi-a atras atenția asupra acestei analogii Rămîn profund îndatorat profesorului Xavier de Salas, directorul Muzeului Prado, care a avut amabilitatea să-mi confirme observația și să-mi trimită o fotografie a acestui detaliu Bosch : Cum s-a întîmplat în zilele lui Noe Pentru o bibliografie pînă în , vezi Charles de Tolnay, Hieronymus Bosch, ediția engleză, Ba-den Baden, , p — Tolnay, op cit , p — Early Netherlandish Painting, Cambridge, Mass , , p Anna Spychalska-Boczkowska, „Material for the iconography of Hieronymus Bosch's Triptych The Garden of Delights' , în Studia Muzcalne, Poz-năn, Vezi mai sus, p — Migne, Patrologia Latina (prescurtată mai jos P L ), cxiii, col De asemenea, Rabanus Mau-rus, P L , cvii, col P L , cxcvîii, col : „Disperdam cos cum terra, id est cum fertilitate terrae Tradunt quoque vi-gorem terrae, et fecunditatem longe inferiorem esse post diluvium, quam ante, unde esus car-nium homini concessus est, cum antea fructibus terrae victitaret" După toate probabilitățile, motivul vegetarianismului omului înainte de Potop nu a fost inspirat de pasajul din Biblie explicat în citatul de mai sus, ci de Facerea IX, , unde Dumnezeu îi spune lui Noe după Potop : „tot ce se mișcă și are viață să vă slujească de hrană" Discutînd iconografia tabloului lui Bosch cu Bobotează, de la Madrid, în C S Singleton (sub red ), Interpretation: Theory and Practice, Bal-timore, , am avut ocazia să comentez importanța volumului Historia Scholastica pentru Bosch și să arăt că exemplarul din ediția a acestei mult publicate lucrări, care se află la Bibliothăque Naționale din Paris, provine din mănăstirea ccrtozană de la Bois le Duc, orașul natal al lui Bosch Sf Augustin, De Civitate Dei, loc cit , XV, , prezintă, cu prudență, argumentele în favoarea și împotriva acestei interpretări Historia Scholastica, loc cit , , acceptă, de asemenea cu prudență, o altă posibilitate : „potuit etiam esse, ut incubi daemones genuîssent gigantes", loc cit , XV, Conform acestei interpretări, stirpea lui Set reprezintă și prefigurează Cetatea Domnului, pe cînd cea a lui Cain simbolizează cetatea terestră Și aici, Historia Scholastica este mai directă : „filii Del, id est Seth, religioși, fi-lias hominum id est ele stirpe Cain" G K Hunter, „Othello and Colour Prejudice", în Proceedings of the British Academy, liii, , p — Autorul recunoaște că nu citează nici un text de pe vremea lui Bosch în sprijinul acestei teorii Credința nu prea era întemeiată teologic, din moment ce urmașii lui Cain trebuie să fi pierit cu toții în potop în consecință, Isaac de la Pey-rere susținea, în , că negrii aparțin unei rase premergătoare lui Adam și înrudite cu Cain (vezi T F Gossett, Race The History of an Idea in America, Dallas, , p ) Se poate însă susține și că blestemul aruncat asupra lui Ham pentru că-și bătuse joc de Noe a fost o reînnoire sau o continuare a blestemului pe care-l atrăsese Cain asupra sa (vezi Hunter, loc cit ) Credința în monștri „antediluvieni" de dimensiuni uriașe este de asemenea prefigurată în Sf Augustin, op cit , XV, , care pomenește că asistase la descoperirea unei imense măsele de om, ce va fi aparținut unui uriaș dinaintea Potopului Speculațiile cu privire la animalele antediluviene uriașe erau în dezacord cu dimensiunile biblice ale corăbiei lui Noe, în care ar fi încăput cu greu chiar toate animalele de mărime normală Pentru aceste discuții vezi Don Came- ron AHen, The Legend of Noah Urbana Dezvoltarea paleontologiei a trebuit să ocolească sau să evite în mare măsură această problemă Vezi Othenio Abel, Vorzeitliche Tierreste im Deutschen Mythus, Brauchtum und Volksglauben, Jena, , și W N Edwards, The Early History of Palaeontology, Londra, Hist Schol , Lib Genesis xxxi ; Migne, P L , cxcviii, col ; „Methodius causam diluvii, ho-minum scilicet peccata, diffusius exsequitur di-cens, quîa quingentesimo anno primae chiliadis, id est post primam chiliadem, filii Cain abute-bantur uxoribus fratrum suorum nimiis fornica-tionibus Sexcentesîmo vero anno mulieres in vesania versae supergressae viris abudebantur Mortuo Adam, Seth separavit cognationem suam a cognatione Cain, quae redierat ad natale so-lum Nam et pater vivens prohibuerat ne com-miscerentur, et habitavit Seth in quodam monte proximo paradiso Cain habitavit in campo, ubi fratrem occiderat Quingentesimo anno secundae chiliadis exarserunt homines in alterutrum coeun-tes Septingentesîmo anno secundae chiliadis filii Seth concupierunt filias Cain, et inde orti sunt gigantes El incoepta tertia chiliade inundavit di-luvium" S-ar putea face presupuneri cu privire Ia data atribuită aici începutului stricăciunii oamenilor — anul după creație — și Ia data probabilă a tabloului —• circa ani după izbăvire, însă este preferabil să se considere acest paralelism drept o coincidență atît timp cit nu este documentat de pronosticuri făcute la vremea respectivă De Tolnay, op cit , p („Lost Works by Hie-ronymus Bosch", nr ) ; W Fraenger, Die Hoch-zeit zu Капа: ein Dokument semitischer Gnosis bei Hieronymus Bosch, Berlin, , p H Zimmermann, „Das Inventar der Prager Kunst und Schatzkammer vom Desember “, în Jahrbuch der kunsthistorischen Sammlungen in Wien, XXV, , p xlvii, nr , „Das un-ziichtige leben vor der siindfluth (Cop ) viel-leicht A A , Historia mit nacketen leuten, si-cut erat in diebus Noe Zween altarfliiegel wie die Welt erschaffen" Datorez această informație profesorului Otto Kurz W Fraenger, Das Tausendjăhrige Reich, Coburg, , în engleză sub titlul The Millennium of H Bosch, Londra, Adversarul lui cel mai redutabil este D Bax, Beschrijving en poging tot verklaring van het Tuin der Onkuisheiddrieluik van J, Bosch, Amsterdam , Acest importam comentariu se găsește in numeroase ediții voluminoase ale Bibliei din jurul anului P L , cvii, col : „Neque enim quia haec age-bant, sed quia his se totos dedendo Dei judicia contemnebant, aqua vel igne perierunt" Versurile de sub gravură : Ut quondam tellus rapidis cum mersa procellis Aequoris insanis convulsaque fluctibus atque Per mediaș undas delata est Arca Profundi Mortales turpi frangebant saecula luxu Laxantes scelerum passim et constantei- habenas Laetaque ad instructas carpentes gaudia mensas Pentru desen vezi Prisma der Bijbelse Kunst, expoziția de la Prinsenhof, Delft, , p Vezi nota mai sus Vezi nota mai sus Jewish Antiquities, i, — P L , cxcviii, col : „et quia (Tubal) audierat Adam prophetasse de duobus judiciis, ne periret ars inventa, scripsit eam in duabus columnis, in qualibet totam, ut dicit Josephus, una marmorea, altera latericia, quarum altera non diluetur di-luvio, altera non solveretur incendio* Vezi Paul E Beichner, „The Medieval Represen-tative of Music, Jubal or Tubalcain ?“, în Texts and Studies in the History of Medieval Education, ii, Notre-Dame, Indiana, Rudolf von Ems, Weltchronik, ed Gustav Ehris-mann, Berlin, : Nu begunde sere Ie mere und ie mere Wahsin das lut, sin wart vil, Alle zit und alle zii Leite spate unde frii Ir zal mit к raft wahsende zii ’Siinde und suntlicher sin Begunde wahsen ouh an in, Mit kunstlîchir liste kraft Whs ouh ir liste meisterschaft An manegir kunst mit wisheit ’Nu had adam in vor geseit Das al dti welt muște zergan Mit wazzir und ouh ende han Mit fure : fur die forhte Ir kunst mit vlize worhte Zw sule, der einii ziggelin Was und du ander steinin Von marmil, hertir danne ein glas ’Swas kunst von in do fundin was Und irdaht, die scribin sie An dise selbin sule, (versurile S — ) De prisos să spun, nu sugerez că acest text german a fost izvorul direct al lui Bosch, dar el reprezintă o tradiție de istorii ale lumii, în versuri, care nu pot fi studiate amănunțit decît comparînd numeroase izvoare manuscrise inedite P L , xiv, col : „Itaque caro causa fuit cor-rumpendae etiam animae quae velut origo et lo-cus est quidarn voluplatis, ex qua velut a fonte prorumpunt concupisceniiarum malarumque pas-sionum Ilumina " în , Nicolas Caias a făcut o interesantă sugestie într-un scurt articol despre triptic, publicat în Life, anume că în comentariile sale la Psalmi, Sfîntul Augustin oferă noi indicii cu privire la imagini Versurile din psalmul CXLVIII „Lăudați pe Domnul de jos de pe pămint, balauri de mare, și adîncuri toate" sînt discutate pe larg și pot arunca un surplus de lumină asupra voleiului reprezentînd iadul Importanța acestui izvor este subliniată și de Elena Callas, „Boseh’s „Garden oi Deiights" a theolo-gical Rebus", în The Art Journal, XXIX,' , / , p — Nicholas de Lyra comentează pasajul „Quoniarn ipse dixit“ „sicut enim simplici voluntate omnia creavit de nihilo : ita potest in nihilum re-digere" între acest fragment și articolul de inventar menționat mai sus a stabilit o legătură W Fraenger, în Die Hochzeit zu Капа, Berlin, Otto Kurz, „Four Tapestries after Hieronymus Bosch", în Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, XXX, Chiar și pe figura de dimensiuni mici din pl a se pot distinge dovezi că pe triptic s-a efectuat o tăietură Făcînd însă comparația în vederea reconstituirii porțiunii de tablou care lipsește acum din centrul vo-leților exteriori, trebuie să avem în vedere nu numai reversul imaginii de pe tapiserie, ci și reversul voleților cînd sînt închiși Este necesar să se examineze motivele de pe voleții exteriori care se învecinează cu coloanele de pe tapiserie, iar acestea prezintă efectiv numeroase semne de intervenție Planșa din Tolnay, loc cit,, induce în eroare în două din tripticurile lui Bosch, Carul cu fin și Bobotează de la Madrid, voleții sînt încadrați la interior, dar la exterior se îmbină, formind un tablou continuu Pentru o importantă dezvoltare critică a acestei interpretări, vezi Во Lindberg, „The Fire next Time", în Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, XXXV, , p — De ia reînvierea literelor la reformarea artei : Niccolo Niccoli și Fiiippo Brunelleschi Acest text se bazează pe o conferință ținută la Institutul de Artă din New York în decembrie Vorlesungen uber die Philosophie der Geschichte (ed E Gans), Berlin, p — M-am referit la această problemă în prelegerea mea inaugurală „Art and Scholarship" ( ), reprodusă în Meditations on a Hobby Horse, Londra, , p — , și mai amplu în conferința mea In Search of Cultural History, Oxford, Architectural Principles in the Age of Humanisni, ed a Il-a, Londra, Augusto Campana, „The Origin of the Word ’Hu-manist*", în Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, IX , p — : P O Kristel-ler, Studies in Renaissance Thought and Letters, Roma, , în special p i Charles Singer, E J Holmyard și cojab , A History of Technology, IT, Oxford, ; III, Oxford, The Works of John Ruskin ed E T Cook și A Sedderburn, Londra, , XI, p (Stones of Venice, IV, cap I) Hans Baron The Crlsis of the Early Italian Re-naissance, Princeton, N J , și bibliografia de la p Giuseppe Zippel, Niccold Niccoli, Florența, Pentru o evaluare favorabilă a poziției lui Niccoli, vezi F Miintz, Les precurseurs de la R e-naissance Paris, ; de asemenea George Hol-mes, The Florentine Enlightenment, Londra, care folosește același material ca și prezentul capitol Vespasiano de Bisticci, Vite di Uomini Illtistri, ed P d’Ancona și E Aeschlimann, Milano, , p — Ed cit , p Pentru dialogurile lui Bruni, vezi mai jos Niccoli apare de asemenea în dialogurile lui Poggio Bracciolini, An seni uxor sit ducenda De nobi-litate și De infelicitate principum, in Lorenzo Valla, De voluptate, și în Giovanni Aretino Medico, De nobilitate legum aut medicinae (publicat prima oară de E Garin, Florența ) Cea mai accesibilă ediție (și traducere italiană) se află în E Garin, Prosatori Latini del Quattro-cento, Milano, , p — Ed cit , p Ed cit , p Ed cit , p — Ed cit , p H Baron, op cit , p — Ed cit , p Pentru patru din ele, vezi mai jos ; pentru a cin-cea, de Lorenzo di Marco de’ Benvenuti, vezi H Baron, op cit , p — Mai sînt și numeroasele atacuri ale lui Francesco Filelfo Invettiva contra a cierti caluniatori di Dante, etc , în Giovanni da Prato, II Paradiso degli Alberti, ed A Wesselofsky, voi I, partea a -a, Bologna, , p — Guarino Veronese, Epistolario, ed R Sabbadini, Veneția, , I, p — Ed cit , p Ed cit , p Ed cit , p Leonardo Bruni Oratio in Nebulonem Maledicum, în G Zippel, Niccold Niccoli, Florența, , p — Ed cit , p Ed cit , p Ed cit , p — B L Ullman, The Humanism of Coluccio Salutați, Padova, , p — Op cit , partea a -a Op cit , în special p — ; ed a Il-a, Prin-ceton, , p — Lauro Martines, The Social World of the Florentine Humanists, — , Londra , p — B L Ullman, The Origin and Development of Humanistic Script, Roma, , p — , unde se citează și alte pasaje despre digrame Op cit , p și Ed cit , p Ed cit , p Acest atac anonim a fost publicat de Wesselofsky împreună cu Paradiso degli Alberti, ed cit , voi I, partea a -a, p — , dar nu face parte din lucrate Ed cit , p Citat mai sus, nota Op cit , p — Op cit , p și fig Op cit , p — Op cit , p — Italian Illuminated Manuscripts from — , Catalogue of an Exhibition held in the Bodleian Library, Oxford, MS Can Pat Lat MS Can Pat Lat Hans Tietze, „Romanische Kunst und Renais-sance“, Vertrdge der Bibliothek Warburg — , Berlin, Aspectul este discutat, printre altele, și în E Panofsky, Renaissance and Renais-sances in Western Art, Stockholm , p , și, mai recent, în Eugenio Luporini, Brunelleschi, Milano, , in special notele și „Similmente la scrittura non sarebbe bella se non quando le lettere sue proporționali in figura et in quantitâ et in sito et in ordine et in tutti modi de’ uisibili colle quali si congregano con esse tutti le parti diuerse Lorenzo Ghiberti’s Denkwiirdigkeiten (I Commentarii), ed J v Schlosser, Berlin, , MS fol v Sînt îndatorat pentru această referință, doamnei K Ba-xandall Antonio Manetti (atrib ), Vita di Ser Brunellesco ed E Toesca, Florența, , E nel guardare le scolture, come quello che aveva buono occhio ancora mentale, et avveduto in tutte le cose, vide al modo del murare degli antichi et le loro simetrie, et parvegli conoscere un certo ordine di membri e d’ossa molto evidentemente Fece pen-siero di ritrovare el modo de’ murari eccellenti e di grand' artificio degli antichi, e le loro pro-porzioni musicali " Vezi mai sus, în special E Luporini, notele citate Ed cit , p Ed cit , p — „Quis sibi quominus risu di- rumpatur abstineat, cum iile ut etiam de archi- tectura rationes explicare credatur, lacertos exe-rens, antiqua probat aedificia, moenia recenset, iacentium ruinas urbium et „semirutos fornices, diligenter edisserit quot disiecta gradibus theatra, quot per areas columnae aut stratae iaceant aut stantes exurgant, quot pedibus basls pateat quot (obeliscorum) vertex emineat Quantis mortalium pectora tenebris obducuntur !“ Pentru o ediție (prescurtată), cu traducere în italiană vezi E Garin, Prosatori Latini del Quattro-cento, p — Op cit , în special p — : pentru problema datei, B Ullman, Salutați, p și Baron, ed a П-a, p — „Quod autem haec urbs romanos habuerit aucto-res urgentissimis colligitur coniecturis, stante si-quidem fama, quae fit obscurior annis, urbem florentinam opus fuisse romanum : sunt in hac civitate Capîtolium, et iuxta Capitolium Forum ; est Parlasium sive Circus, est et locus qui Ther-mae dicitur, est et regi o Parionis, est et locus quem Capaciam vocant, est et templum olim Mar-tis insigne quem gentilitas romani generis volebat auctorem ; et templum non graeco non tusco more factum, sed plane romano Unum adiungam, licet nune non extet, aliud originis nostrae signum quod usque ad tertiam partem quarti decimi saeculi post incarnationem mediatoris Dei et hominum Jesu Christi apud Pontem qui Vețus dicitur, erat equestris statua Martis, quam in memoriam Romani generis iste populus reservabat, quam una cum pontibus tri-bus rapuit vis aquarum, annis iam completis pri-die Nonas Novembria s septuaginta : quam quidem vivunt adhuc plurimi videntur Restant adhuc arcuș aquaeductusque vestigia, more parentum nostrorum, qui talis fabricae machinamentis dul-ces aquas ad usum omniam deducebant Quae cum omnia romanae sint res, romana nomina romanique moris imitatio, quis audeat dicere tam celebris famae stante praesidio, rerum talium auctores alias fuisse quam Romanos ? Extant adhuc rotundae turres et portarum monimenta, ques nune Episcopatul connexa sunt, quae qui Romam viderit non videbit solum, sed iurabit esse romana non solum qualia sunt Romae moenia, latericia coctilique materia, sed et forma (ed cit , p — ) Vedesi questo tempîo di singulare belleza e in forma di fabrica antichissima al costume e al modo romano ; il quale tritamente raguardato e pensato, si guidicherâ per ciascuno non che in Palia ma in tutta cristianită essere opera piu notabilissima e singulare Raguardisi le colonne che dentro vi sono tutte uniforme, colii architravi di finissimi marmi sostenenti con grandissima arte e ingegno tanta graveza quanto e la volta, che di sotto aparisce rendendo il pavimente piii am-pio e legiadro Raguardisi i pilaștri colle păreți sostenenti la volta di sopra, colii anditi egregia-mente fabricați infra l’una volta e l’altra Raguardisi il dentro e di fuori tritamente, e giu-dicherassi architettura utile, dilettevole e perpetua e soluta e perfetta in ogni glorioso e felicis-simo secolo" (ed cit , voi III, p — ) Giovanni Rucellai ed il suo Zlbaldone, ed A Pe-rosa, Londra, , p Pentru o listă a datelor și documentelor, vezi Cornelius von Fabriczy, Filippo Brunelleschi, Stuttgart, , p — , ca și, de același autor, „II palazo nuovo della Parte guelfa", în Bulletino dell’ Associazione per la di fesa di Fi-renze antica, IV, iunie , p — Fabriczy, Brunelleschi, p, Gene A Brucker, Florentine Politics and Society, — , Princeton, N J , , p — Fabriczy, Brunelleschi, p H Baron, op cit , p , nota A Chastel, L’Art Italien, Paris, , I, p Se pare, totuși, că această dată, găsită uneori în literatură, se bazează doar pe dovezile negative menționate de Fabriczy în articolul citat în nota : în Protocolli notarili delle provvisioni dei Căpitani e Consuli della Parte pe anii — există o referire ( septembrie ) la construirea palatului și la meșterii numiți anterior pentru a conduce lucrările Cum această numire nu se află în volumul respectiv, Fabriczy a conchis că ea a fost probabil menționată într-un volum anterior, acum pierdut Pînă în prezent, așadar, n-avem nici o posibilitate de a ști cînd a început construcția noului palat și nici cînd s-a apelat la serviciile lui Brunelleschi G Marchini, „II Palazzo Datini a Prato“, în Bol-letino d’Arte, XLVI, iulie-septembrie , p — E H Gombrich, „Norma e Forma", în Filosof ia, XIV, iulie Acum republicat în limba engleză în Norm and Form, Londra, Decamerone, Giornata VI, Novella E H Gombrich, „Visual Discovery through Art“, in Arts Magazine, XL, I, noiembrie Acum în Psychology and the Visual Arts, sub red Ja- mes Hogg, Harmondsworth, „Quid igitur, si pictor quispiam, cum magnamse habere eius artis scientiam profiteretur, thea-trum aliquod pingendum conduceret, deinde magna expectatione hominum facta, qui alterum Apellen aut Zeuxin temporibus suis natum esse crederent, picturae eius aperirentur, liniamentis distortis atque ridicole admodum pictae, norme is dignus esset quem omnes deriderent ?“ ed cit , p Pentru o bibliografie completă, vezi Luporini, Brunelleschi nota E H Gombrich, „The What' and the ’How’ : Perspective Representation and the phenomenal World", în R Rudner și I Scheffler, Logic and Art, Essays in Honor of Nelson Goodman, New York, , p — E H Gombrich, Art and Illusion, New York și Londra, , cap VIII și IX E H Gombrich, „The Renaissance Concept of Artistic Progress and its Consequences", în Actes du XVIII Congres International d’histoire de l’art, acum republicat în Norm and Form, Londra, Fermentul critic în arta Renașterii Julius Schlosser Magnino, La Letteratura Artistica, Florența, Michael Baxandall, Giotto and the Oratores Oxford, Pentru acest demers, bazat pe filozofia lui K R Popper, vezi lucrarea mea Art and Illusion, New York și Londra, ; de asemenea, „Visual Dis-covery through Art", în The Arts Magazine, nov , republicat în Psychologhy and the Visual Arts, sub red J Hogg, Harmondsworth, , ca și pag și urm și din acest volum Comunicare la cel de-al XVII-lea Congres internațional de istorie a artei, Amsterdam, , acum retipărită în lucrarea mea Norm and Form, Londra, Cyril Mango, „Antique Statuary and the Byzan-tîne Beholder", în Dumbarton Oaks Papers, XVII, „Nu există nimic ceea ce el să nu fi putut reda astfel încît să înșele ochiul" Decamerone, Gior-nata VI, Novella J Huizinga, „Renaissance en Realisme", Verza-melde Werken, IV, Haarlem, , p și urm C Backvis, în Atti del X Congresso Jnternazio- nale delle Scienze Storiche, Roma, — sept , p — Punctul său de vedere a reieșit mai clar din discuții decît din textul tipărit Unterweysung der Messung, Niirnberg, , folio Aib Citat după K Lange și F Fuhse, Diirers schriftlicher Nachlass, Halle a S , , p Dacă nu se specifică altfel, traducerile din prezentul studiu îmi aparțin Deseori am sacrificat accesibilitatea în favoarea preciziei Ibid , p Ibid , p — Ibid , p Ibid , p Ibid , p Ibid , p Ibid-, p Ibid , p , Ibid , p S L , Alpers, „Ekphrasis and Aesthetic Attitudes in Vasari’s Lives“, în Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, XXIII, Giorgio Vasari, Le vite de’ piu eccellenti Pittori, Scultori e Architettori, ed G Milanesi, Florența, — , I, p Ibid , II, pp — Pentru bibliografia acestei probleme vezi E Pa-nofsky, Early Netherlandish Painting, Cambridge, Mass , I, p Jakob Burckhardt, „Die Sammler“, în Beitrăge zur Kunstgeschichte von Italien, Gesamtausgabe, XII, Berlin, , p , Vespasiano da Bisticci, Vite di Uomini Illustri, ed Paolo d’Ancona și Erhard Aeschlimann, Milano, , p Vite, VII, p Pentru o discutare semnificativă a acestei probleme vezi James Ackerman în James Ackerman și Rhys Carpenter, Art and Archaeology, Engle-wood Cliffs, , p și urm Vezi de asemenea articolul meu de sinteză „Evolution in the Arts", in The British Journal of Aesthetics, voi IV, nr , iulie Vite, II, p , Pentru scrisoarea lui Michelangelo din mai , în care îl acuză pe Signorelli că este debitor insolvabil vezi G Milanesi La Lettere di Micile!- angelo Buonarroti, Florența, , nr CCCLIV Vite, III, p , Pentru o scurtă discuție asupra acestor pasaje vezi Schlosser, La Letteratura Artistica, p Vite, II, p Ibid , III, p — Ibid , III, p — Biografiile lui P Giovio sînt publicate in Tira-boschi, Storia della Letteratura Italiana, Florența, , VI, p Vite, IV, p Cod Urb , ed A Philip McMahon, Princeton, , folio v, nr A Manetti, Vita di Filippo di Ser Brunellesco ed E Toesca, Florența, O traducere engleză se află în Elizabeth G Hoit, A Documentari/ History of Art, New York, , I, p — Manetti, Vita di Brunellesco, p Quintilian, Inst Orat II, XIII, Identificarea statuii lui Miron în copii romane datează doar din secolul al XVIII-lea Pentru istoricul acestei statui vezi John Pope-Hennessy, Italian High Renaissance and Baroque Sculptura, Londra, , volumul-catalog, p și urm The Life of Benvenuto Cellini, trad engleză de Robert H Hobart Cust, Londra , II, p — Am folosit această traducere Vite, VII, p W Kallab, Vasaristudien, Viena, O aluzie la critica adusă de Apelles (după Pli-niu) lui Protogenes ; vezi p mai sus Afrodita Anadiomene de Apelles Karl Frey, Der literarische Nachlass Giorgio Va-saris, Miinchen, , I, p — Ibid , p Pentru această concepție vezi Leonardo, Trattato della Pittura, ed cit , f și v Vezi Paola Barocchi, Vasari Pittore, Milano, Vite, VII, p — Ibid , VII, p — Ibid , VII p — Ibid , IV, p Pentru reproducerea și discutarea acestui pasaj vezi lucrarea mea „Manne-rism : The Historiographic Background", comunicată la al XX-lea Congres de istorie a artei, New York, , și tipărită în Потт and Form, Vite, VII, p , Pope-Hennesy, Italian High Renaissance and Ba-roque Sculpture, , volumul-catalog, p — Scrisoarea din iunie , citată ibid Vite, V, p Marco Boschlni, Le Ricche Minere della Pittura Veneziana veneția, , ed a Il-a, fol b -—b Vite, VII p Метр' virum excellentcm ingenio et virtute Al-berti ,,i Dererum pictorem dicere, se invenem flo-ridas et maxime varias picturas amasse, seque adniiralorem suorum operum valde laetatum esse, contemplantem liane varietaîem in sua aliqua pictura Postea se senem coepisse intueri naturam, et illius nativam faciem intueri conatum esse, eamque simplicitatem tune intelexisse summum artis decus esse Quam cum non prorsus adsequi posset dicebat se iam non esse adnairatorem operum suorum ut olim, sed saepe gemere in-tuentem suas tabulas, ac cogitantem de infirmitate sua Scrisoare către Georg von Anhalt, dec , in Philippi Melanchthonis Opera, ed C G Bretschneider, Halle, , VI, p Pentru o formulare generală a acestui principiu vezi K R Popper, Of Clouds and Clocks, The Arthur Holly Compton Memorial Lecture, St Louis, , retipărit în volumul său Objective Knowledge, Oxford, Pentru noile probleme ridicate de aplicarea perspectivei și degradarea implicită a schemei compoziționale vezi, printre alții, Otto Pacht „Zur deutschen Bildauffassung der Spătgotik und Renaissance" (articol omagial pentru Fritz Saxl, scris în și apoi inclus în Alte und neue Kunst, I , }, , unde fig prin prezentul volum este discutată sub acest aspect : R W Va-lentiner, „Donatello and the Medieval Front Plane Relief", în The Art Quarterly, II, , și în Studies of Renaissance Sculpture, Londra, ) ; cartea mea The Story of Art, Londra, , în special p — și — Pentru o discuție mai detaliată și foarte subtilă vezi John White, The Birth and Rebirth of Pictorial Space, Londra, Pentru problema reconcilierii cerințelor opuse, vezi și studiile mele „Raphael’s Ma-donna della Sedia" și „Norm and Form", incluse în volumul cu acest din urmă titlu Prelegerea ținută la Seminarul de umanistică al Universității Johns Hopkins, pe care se bazează acest capitol, era menită să constitue o introducere la examinarea, în alte două prelegeri, a mai multor probleme similare și a soluțiilor lor Pentru discutarea acestui ideal vezi Craig Hugh Smyth Mannerism and Maniera, New York, , p și nota , unde se indică și alte surse bibliografice Mîndria lui Appelîes : Vives, Diirer și Bruegel Joannis Ludovici Vivis Valentini Opera Omnla, tomul I, Valencia, , p — Nu este inclus printre cele de articole din Mathias Mende, Diirer-Bibliographie, Wiesbaden, , după cum nu este inclusă nici singura referire tipărită la acest dialog în legătură cu Diirer, asupra căreia mi-a atras cu amabilitate atenția Otto Kurz : M de L (Marques de Lo-zoya), „Juan Luis Vives у Alberto Durero“ Ar-chivo Espaiiol de Arte, XIV, ( ), p — Juan Estelrich, Vives, Exposition organisâe â la Bibliotheque Naționale, Paris, Janvier-Mars , p Așa cum presupune marchizul de Lozoya în articolul citat, nota Citez din traducerea publicată de F Watson sub titlul Tudor School Boy Life, Londra, , p — Historia Naturalii, XXXV, Ludwig Miinz, Pieter Bruegel Zeichnungen, Londra, , nr cat Georg Habich, Die deutschen Medailleurs des XVI Jahrhunderts, Halle a d S , , p Heinrich Roettinger, Erhard Schon und Niklas Stor (Studien zur deutschen Kunstgeschichte ), Strasbourg, , nr Henry Meier, „The aged Diirer, A question of editions“, în Bulletin of the New York Public Library ( ), p — NOTA BîBLiOGRAFICA Date privind publicarea anterioară a unor lucrări cuprinse în prezentul volum : LUMINA, FORMA ȘI TEXTURA N PICTURA SECOLULUI AL XV-LEA The Journal of the Ro-yal Society of Arts, nr , voi CXII, octombrie , p — Retipărit in W Eugene Kleinbauer (sub red ), Modern Perspectives in Western Art History, New York, etc , , p — FORMA MIȘCĂRII ÎN APĂ ȘI ÎN AER D O’Malley (sub red ), Leonardo’s Legacy, Berkeley and Los Angeles, University of California Press, , p — CAPETELE GROTEȘTI ALE LUI LEONARDO Achille Marazza (sub red ), Leonardo, Saggi, e Richerce, Roma, Iști tuto Poli graf îco dello Stato, , p — CEA MAI VECHE DESCRIERE A „GRĂDINII PLĂCERILOR PĂMÎNTEȘTI“ DE H ERONYMUS BOSCH Journal of the Warburg and Courtauld Institutes voi XXX, , p — „CUM S-A ÎNTÎMPLAT ÎN ZILELE LUI NOE“, Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, XXXII, , p — , sub titlul citat la p DE LA REÎNVIEREA LITERELOR LA REFORMAREA ARTEI D ou glas Fraser și colab (sub red ) Essays in the History of Art Presented to Rudolf Wittkower, Londra, Phaidon Press, , p — FERMENTUL CRITIC ÎN ARTA RENAȘTERII S Sin-gleton (sub red ), Art, Science and History in the Renaissance, Baltimore, Johns Hopkins Press, , p — VIVES, DURER ȘI BRUEGEL J Bruyn și colab (sub red ), Album Amicorum J G van Gelder, Haga, Martinus Nijhoff, , p — INDICE Aer, - , , Alb, - , - Alberti, Leon Battista, , - , - , , , Alexandru cel Mare, , , alV antica, , Alpers, S Leontief, , Ambrozie, Sf , Anatomie, , , , , , , , Angelico, Fra, , , , , , fig antiperistosis, , , , Antonello da Messina, Antonio de Domenico, Apă, , , , , - , , , Apelles, , - , , , , , , , , , , nota , Aquino, Sf Toma d’, Aragona, Cardinalul Luigi d’, Aretino, Leonardo, vezi Bruni Arhitectură, , , , - Arhitectură romană, - Aristotel, , , - , , Artă bizantină, - , , , , fig , , , , - Artă chineză, , , , fig Artă elenistică, , - , , Artă indiană, , , fig - Artă japoneză, , , fig Arte liberale, , , Asia Centrală, Augustin, Sf , , nota , , nota Aur, , , , , , , , Aurispa, Giovanni, Autoportret, , , , Bacon, Francis, Bandinelli, Baccio, - , fig Barbari, Jacopo, , Barendz, D , , fig Baron, Hans, , Bax, D , Baxandall, Kay, , nota Beatis, Antonio de, - Beltrami, L , Berenson, Bernard, , Bernoulli bianchetto, biancheggiare , , , ( Boccaccio, Giovanni, - , , , Boemia, , Borghini, Raffaello, - Borgia, Cesare, , nota Borsook, Eve, Bosch, Hieronymus, , , , , - , - , - , fig - , - Boschini, Marco, , Botticelli, Sandro, , Bouts, Dierk, Bovillus, Boyle, Robert, Bracciolini, Poggio, , , , Broederlam, Melchior, , Brucker, Gene A , Bruegel, Pieter, cel Bătrîn, , , , , fig Brunnelleschi, Filippo, , - , - , - , , , fig , , , Bruni, Leonardo, - , - , Burckhardt Jakob, , Callot, Jacques, Campin, Robert, , , fig Caravaggio, Caricatură, - , - , , , , , Caro, Annibale, , , , , Caroto, Giovan Francesco, Castagno, Castelfranco, G , , Caylus, Ceîlini, Benvenuto, , , , Cennini, Cennino, - , - , Cercuri și circulație, vezi Vîrtejuri Chrysoloras, Manuel, Cicero, , - Cimabue, , , Clark, Kenneth, , , - , - , , , Cock, Hieronymus, , , nota Comestor, Petrus, Concurență, vezi Rivalitate Contrast, , , , , , , , , , , Cranach, Lucas, Critică, , , , , , , - , - , , , , - , - , , , , - Culoare, , , , , , - , , - , - , - , , , , , , Curbură, - , , Curenți, vezi Aer, Apă Curgere, vezi Aer, Apă D’Alembert, Dante, , , , , , , Darwin, Charles, , Decor scenic, , Deducție , , , Digram, , , , , , Diluviu, vezi Potop Demonstrație (dimostrazio-ne), , - , , , - Dioscoride din Samos, Domenico Veneziano, , , , fig Donatello, , Draperie, , , , , , Duccio di Buoninsegna, , , , Diirer Albrecht, - , , , , , , , , , - , , nota , fig , Efecte de lumină, , - , , , , , , Elemente , , , , , , Eminentia vezi Proeminențe kpstein, Jacob, Erasm, , , Ernest, Arhiducele, Euclid, Experiment, , , , , , , vezi și Demonstrație Expresie, , , , - Eyck, Hubert van, , Eyck, Jan van, - , , - , , , , , Fălibien, A , , nota Fidias, Filelfo, Francesco , nota Fiiip cel Frumos, Fizică aristotelică, , , , , , Fiziognomonie, - , Florența, , , , , , , , , - , - , , , Foc, , , Forță, - Fraenger, W , , Francesco di Simone, , nota Francia, Francesco, Francke, Meister, Frederic de Saxoni a, Frescă, , , , , , Freud, Sigmund, , , nota Frey, Karl, Frumusețe, , , , , , , , , , , , , , , , , Gaddi, Agnolo, , fig Gaddi, Taddeo, , fig Gantner, J , Gauricus, Pomponius, Gebel, Matthes, , fig Geometrie, , , , , , , , nota - G hibei ti, Lorenzo, , , , fig Giglioli, O H, Giotto, - , , , , , , , , fig , Giovanni da Bologna, - , fig , Giovanni da Prato, , Giovio, Paolo, , Giulio R omano, , , , fig Glockenton AIbrecht, fig Goethe, J W von, , Gossaert, Jan, vezi Mabuse Gotic , - , , z , , , Gozzoli, Benozzo, - nota Grafe, I , , , nota a Gramatică, , , Grameye, Grisai, , Grotești, , , , - Guarino, , , G, Guevara Felipe de, - nota Harrison, Arme , i >ta , , nota Harvey, David, Й - nota Hegel, C W F , Henric al Ili-lea de Nassau, Heydehreich, L H , , Hidraulică, hi d rodi n am! c ă, , , , Hildebrandt, E , Historia Schplastica, , , , vezi și Co-mestor Hogarth, Wiliiam, Hollar, Wenzel, Hugo van der Goes, , nota Iad , icoane, , Luigi l Aragonâ, Cardinalei lui, Lui ni, Beniardino , fig - , , Lume, lumen, lumină, - , - , , , , , i Lumină razantă - , , , - Lustru (lustro), - - , , , , Lyra, Nicholas de, , , nota Mabuse, fig Manetti, Antonio, , Maniera greacă, , , Maniera greca, vezi Maniera greacă Manierism, - , Mantegna, Andrea , , fig Marchetărie, Mariette, Masa cc io, , , , , fig a, b Massys, Quentin, , , , nota Maestrul din Flemalle, Matematică, , , , , Maurus, Rabanus, Măsurătoare, Meandru, , , , Mecanică, , , , Medalie, , , , Medici Alessandro de, Medici, Cosimo de’, Medici, Francesco de’, Meister Francke, Melanchthon, Philip, Melzi, Francesco, fig , , Merejkovski D , , nota , , nota Metoda analitică, , , , , , , Metodiu, Michelangelo, - , - , fig Iluminare, - , - Iluzie, , , , , iluzionism, , , Imagini în oglindă, - , , , ince Simon, Inductivism, , Institutul Warburg, , Invenție, inovație, , , , , , , , , , , , - , , Josephus, Judecata de Apoi, , , Junius, Franciscus, Kallab, Wolfgang, Kitzinger, Ernst, , Klaiber H„ Kraus, karl, Krautheimer, R , Kurz, Otto, , , , , nota , , nota , nota Lampsonius, , nota Latină, , - , , , Lavater, J K , Le Brun, , nota Leonardo da Vinci, , , , , - , fig , - , - / , - , , , - , - - , - Lessing, G E , Lichtenberg G C , Limbă, - Limbourg, Frații, Lippi, Filippino, Livius, Titus, Lomazzo, Giovanni Paolo Longinus, Lorsnzo di Bicci, fig Lorenzo di Mareo de' Ben-venuti, , nola ? Loschî, Michelozzo, , fig Mișcare, - , , , „Mîzgălituri", - , Modelaj, - , - Мбііег, E , Montefeltre, Federigo da, Mozaicuri, - , , Muchii, , - , , , , , , , Miilier-Walde, Paul Miintz, Eugene, , Murray, Peter nota Myron, , fig Nasuri, , , , , , - Negri, , Negru, , , - Niccoli, Niccold, , - , , , , , , , Nicias, Nicodemi, G , Nuduri, , , , , , , , , , , ; vezi și Anatomie Observație, , , , - , , , , , , , , , Optică, ,’ , , Ortelius A , , nota Ortografie, - , Păcht, Otto Palma il Giovine, , Pamphilus, Pannini G P , fig Panofsky, Erwin, , Paragone, , Parrhasius, Patenier, Joachim Patognomie, , Pausias, , , Pămînt - , - , , , - , - , , , Pedretti, Carlo, Peisaj, , , , , , - , , , Percepție , , , ; vezi și Observație Psihologie ' Permutare, , , , Perspectivă, , - , , , , , , - , , , , , , , „Perspectivă aeriană", „Perspectiva dispariției", , Perugino, Pietro Vanucci, , - , fig , Petrarca, , - , , , Peyrdre Isaac de la, , nota PhiloponosțJohannes Gram-maticus), - , , , , , , , , , , Picasso, Pablo, Pictură budistă, Pictură nordică, - , , , - , Piero della Francesca, , , Pitagora, , nota Planiscig, L , Platon, , , , Pliniu cel Bătrîn, , , , , , - , , , , , , Policlet, Popham, A E , , , - , Popper, Sir Karl, , nota , nota Portret, , - , , , , , , , , , Potop, , , , , , - Potter, Stephen, , Praxitele, Principiul continuității, , , Progres, , , , , - , - , , , Proeminențe, - , - Proporție, , , , Protogenes, - , , Psihologie, , , , , , , , , , , , nota ; vezi și Observație, Percepție Ptolemeu, , Quintilian, Rafael, , , Rai, , , , Răsturnare, - , , , Reflectare, - , - , , , , , , Reformă, , Relief (rilievo, rilievuzzi), , - , , , Rembrandt, Renoir, Pierre Auguste Richter, Jean Paul, Rinuccini, Rino Rivalitate , , , , , , Robbia, Andrea della Robbia, Luca della, Rogier van der Weyden, fig Romanic , Roma, , , , , , , , Rossi, Roberto, Rouse, Hunter, Rucellai, Giovanni Rudolf von Ems, Ruskin, John Sadeler fig Salas Xavîer de nota Salustiu, Salutați, Coluccio, - , - Sandrart, Jacopo, Satiră, , , , , , , , , , Schemă, - , Schlosser, Julius von, Schoene, Wolfgang, Schon Erhard, fig Scriere, - Sculptură, , , , , , , Seneca, „Sfîrșitul lumii", vezi Judecata de apoi Shaw, Bernard, Signorelli, Luca, , fig Siguența, , , Stnopie, , Slciagraghia, , , nota Sluter, Claus, Sociologie - , Socrate, Spațiu, vezi Perspectivă Spagnolo, Michele și Giovanni, fig Sperientia, Spirale, vezi Vîrtejuri Splendor (strălucire), , - , , , - , - , , , , Stînci, , , , - , Suger, Abatele, Suida, W , Sung Ti, Suprafață, vezi Textură Swift, Jonathan, Știință, , - , - , Tapiserie, , , Tempera, , , , Tenniel, Sir John , fig Teocrit, Textură, - , - , , - ), , - , Thompson, Daniel, , Tițian, , , Torta d’Aquino, Toni Nando di, Toscana, , , , Trapp J B , , nota Traversări, Ambrogio, Tun Huang, no a Turbulență, Țările de Jos, , G , , , , , , Ullman, L , , - , Umanism, - , , , , , Urîțenie, - , , , , Valuri, - VaiTO, Vasari, Giorgio, , , - , - , - , - , , , , fig , Venturi, A Vergiliu, , - Verniu, , Verrocchio, Andrea del, , , , , fig , Vespasiane da Bistrcci, , , Vitruviu, , , Vives, J oh an nes Ludovicus, , - Vînt, vezi Aer Vîrtejuri, , - , , Waal, Haas van de, Warburg, Aby, Waterhouse Ellis, , nn a Wenzel, Marian White, John, Wickhoff Franz, Wiîhelm de O răni a, Wittgenstein, Ludwig, Wittkower, Rudolf, Woigemut, Michael, Zeuxis, , CUPRINS Prefață LUMINĂ ȘI EFECTE DE LUMINA Moștenirea lui Apelles Lumina, forma și textura în pictura secolului al XV-lea la nord și la sud da Alpi METODA ANALIZEI ȘI PERMUTĂRII LA LEONARDO DA VINCI Forma mișcării în apă și în aer Capetele grotești HIERONYMUS BOSCH : „GRADINA PLĂCERILOR PĂMÎNTEȘTI“ Cea mai veche descriere a tripticului „Cum s-a întîmplat în zilele lui Noe" REGULI CLASICE ȘI NORME RAȚIONALE De la reînvierea literelor la reformarea artei : Niccold Niccoli și Filippo Brunelleschi Fermentul critic în arta renașterii : texte și episoade Mîndria lui Apelles : Vives, Diirer și Bruegel Note Indice » REDACTOR : ALEXANDRA DOBHOTA i iihnoredactor : elena dinulescu BUN DE TIPAR ■ IV APARUT : COLI DE TIPAR : PLANȘE : ÎNTREPRINDEREA POLIGRAFICA „FILARET" STR FABRICA DE CHIBRITURI Nr — , BUCUREȘTI — REPUBLICA SOCIALISTA ROMÂNIA https://neculaifantanaru com/hr-resurse-umane html https://neculaifantanaru com/en/hr-human-resources html